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1. ÚVOD 
1.1. Téma šansonu 
Šanson, jako specifický písňový žánr, je fenoménem francouzského původu. 
Pomineme-li stejnojmenné písňové žánry světské hudby středověku, objevuje se 
v divadle a v hudbě od 19. století. Je úzce spojen s kabaretem a dalšími formami 
hudebně-zábavného divadla. V českém prostředí se šanson rozvíjí od počátku 20. 
století. Jeho hlavním znakem je plnohodnotný výrazný text, který určuje celkovou 
formu písně. 
Tato práce se pokouší definovat šanson jako žánr a doložit jeho úzký vztah k divadlu. 
Klíčovou otázkou v tomto kontextu je role hereckého prvku v šansonové interpretaci, 
který je přítomen i v nedivadelním prostředí. Pomocí přehledu historického vývoje 
českého šansonu popisuje práce vztah tohoto žánru k různým podobám divadla (kabaret, 
hudební divadlo, autorské divadlo, recitál ad.). Zaměřuje se rovněž na různé podoby 
šansonu, které naplňují jeho definici z autorského hlediska (např. zhudebněná báseň, 
lyrický a satirický šanson, píseň vyjadřující v první řadě postoj autora) a 
z interpretačního hlediska (osobitost autorského proJevu, emocionalita hereckého 
projevu při zpěvu). 
Důležitým bodem práce je zasazení českého šansonu do patřičného kontextu. Snaží se 
postihnout, v jakém smyslu byl český šanson ovlivněn zahraniční produkcí tohoto 
žánru, zejména francouzské, německé a rakouské provenience, která byla pro jeho 
podobu zásadní. Z toho důvodu je uveden krátký přehled vývoje šansonu ve Francii a 
německy mluvících zemích, a to v obdobích, kdy kultura těchto zemí ovlivňovala český 
kabaret, divadlo a písňovou produkci nejvíce. 
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Dalším bodem je mapování domácí divadelní situace, v které se šanson objevoval, a 
podmínky, za jakých byl v různých obdobích vytvářen, a to i v souvislosti s kontextem 
české populární hudby. Práce se zabývá tvůrčími počiny skladatelů, textařů a interpretů 
v oblasti šansonu a jejich přístupem k tomuto žánru, v některých případech popisuje i 
vývoj jejich tvorby směrem k šansonu. Rovněž je mapována činnost divadel, z nichž 
tyto tvůrčí počiny vyšly. 
Diplomová práce je vymezena českým divadelním prostředím jako místem vzniku či 
prezentace konkrétních počinů. Nejde o komplexní pohled na historii divadel či 
biografii jejich protagonistů, nýbrž o přehled pouze té části jejich tvorby, která souvisí 
s šansonem. Kapitoly o jednotlivých představitelích šansonu u nás jsou tedy chápány 
jako základní vhled do jejich tvorby, přínosu a významu z hlediska šansonu a jeho 
uplatnění v divadle. 
Kapitoly jsou rozděleny podle působnosti divadel, která měla pro vývoj šansonu zásadní 
význam, a dále podle tvůrců a interpretů šansonu. Z povahy tématu vyplynula nutnost 
postupovat chronologicky. Proto se v mnoha případech ve stejné kapitole setkává sféra 
autorská se sférou interpretační, neboť tvůrčí počiny často vzešly ze stejného prostředí. 
Z toho důvodu se také některé kapitoly věnované divadlům a osobnostem v nich 
působících prolínají. 
Práce se nezabývá rozborem textů ani hudební stránky šansonů. Toto téma může být 
předmětem dalšího studia v oblasti literární a hudební vědy. K tématu šansonu 
v českých zemích by tato práce ráda přispěla základním přehledem, který může sloužit 
dalšímu badatelskému zájmu. 
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1.2. Stav bádání 
Přehledová studie o vývoji českého šansonu dosud nebyla publikována. Toto téma se 
doposud omezuje na hesla v muzikologických a teatrologických slovnících a kratší 
pasáže v muzikologických studiích a v beletristických knihách, které se věnují 
interpretům a autorům, včetně autobiografií. Zdrojem informací o šansonu jsou rovněž 
teatrologické studie o kabaretu a divadlech malých forem, popř. o osobnostech českého 
divadla. I zde jsou však pasáže týkající se šansonu většinou stručné. 
Vodítkem je tak zejména dvoudílná studie Josefa Kotka Dějiny české populární hudby a 
zpěvu, která zahrnuje Kotkovy články o vývoji pódiových žánrů otištěné v 80. letech 
v časopise Hudební věda. Autor se zde v kontextu dalších žámů populární hudby věnuje 
i vývoji šansonu. 
Osobnostmi šansonu se zabývají články v odborném tisku (Hudební rozhledy, Hudební 
věda, Taneční hudba ajazz ad.). Část těchto článků pochází rovněž od Josefa Kotka. Až 
na několik výjimek (např. článek Niny Dlouhé Rodí se nový šanson ve sborníku 
Taneční hudba a jazz, Praha 1968, nebo článek Milana Jíry Šanson na českých pódiích, 
Hudební rozhledy 812005) se však i tyto články, stejně jako výše zmiňovaná odborná 
literatura, zabývají šířeji vymezenými tématy a šansonovou tvorbu zahrnují pouze 
v rámci širšího kontextu. 
Tato diplomová práce tak přináší první obsáhlejší příspěvek výlučně k tématu českého 
šansonu od jeho počátků do současnosti. 
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1.3. Cíl a metodika práce 
Cílem diplomové práce je podat přehled o vývoji šansonu v českých zemích a v českém 
divadle v průběhu 20. století. Zajímá mě především jeho podoba, uplatnění na divadle a 
hlavní představitelé. 
Předmětem zkoumání je český šanson od svého vzniku počátkem 20. století do 
současnosti, a to hlavně v souvislosti s divadelním prostředím. Pozornost byla věnována 
zejména českému kabaretu druhého desetiletí 20. století jako prostředí, v němž šanson 
vznikl, a divadlům malých forem konce padesátých let a let šedesátých. 
Povahou tématu je dáno, že práce má charakter převážně historiografický, v některých 
případech biografický. 
Byla provedena sekundární analýza, zaměřená zejména na literární prameny knižní, 
časopisecké, v menší míře internetové. Tyto literární zdroje byly doplněny autorčinými 
poznámkami z přednášek Dramaturgie písničky na Katedře autorské tvorby a 
pedagogiky DAMU, zejména v akademickém roce 2007/08, kdy se přednášející doc. 
Přemysl Rut věnoval více i šansonu, a rovněž z přednášek téhož předmětu v předešlých 
letech. 
Poznámky byly pořízeny i z nestandardizovaných rozhovorů s pedagogy zabývajícími 
se dějinami divadla a hudby a teorií herectví, zpěvu a autorské tvorby (FF UK a 
DAMU). Jako zdroj informací posloužil i osobní rozhovor autorky s hercem a 
šansoniérem Rudolfem Pellarem (srpen 2008). 
Závěrečná kapitola "Směřování současného šansonu" je výsledkem autorčina 
soustavného sledování písničkářských počinů, které zahrnují prvky šansonu. Na základě 
toho je nastíněna současná podoba českého šansonu a jeho možné budoucí směřování. 
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2. TEORETICKÁ VÝCHODISKA 
2.1. Pojem "šanson" a jeho vnímání českými tvůrci 
V obecném povědomí (zejména v publicistice a výrocích samotných autorů a interpretů) 
je šanson chápán jako žánr, jehož hlavním znakem je plnohodnotný výrazný text, který 
určuje celkovou formu písně. Proto je hudební složka šansonu charakteristická 
polystylovostí, tedy uplatněním více stylových rovin v rámci jedné písně. 
,,[ ... ] Šanson je stylový svou nestylovostí, tj. bere si (řečeno s Molierem) své dobré tam, 
kde je nalézá - v tzv. "vážné hudbě" v jazzu, folklóru, městské odrhovačce - ovšem v 
závislosti na obsahu, jemuž přizpůsobuje i svou formu; od prosté strofické písně až po 
rozšířené a volné útvary, používaje občas i prvků melodramu. Stává se tedy 
nepřehledným natolik, že se posluchač či divák může právem ptát: Promiňte, ale to že je 
všechno šanson? Vždyť to zní jako rocková balada, jako lidová píseň, jako jazz! 
Odpověď zní: Ano, je - pokud je to vo něčom. ,.1 
Definice šansonu jako "písně vo něčom" pochází od básníka, textaře a skladatele 
Jaroslava Jakoubka, který bývá nazýván "otcem českého šansonu,,2. O reflexi nad tímto 
písňovým žánrem se pokoušel i on: "Jeden z prvních songů jsem nazval Smutný 
představení - a ne, jak by se podle pravidel slušelo: Smutné představení. Cítíte -
promiňte - cejtíte ten rozdíl? Ten civilní a lidský smutek slova smutný? Je to rozdíl v 
chuti. V chuti jazyka na jazyku. A proto snad píšu šansony - s chutí - pro jejich chu( My 
si u nás, - poněvač já nás pokládám za šansonovou velmoc - hned po Francii - my jsme 
I JÍRA, Milan: Šanson na českých pódiích. Hudební rozhledy 8/2005. s. 22. 
2 Textařka Jiřina Fikejzová: "Svého kamaráda Jardu Jakoubka jsem ráda představovala jako otce českého 
šansonu. Když to slyšel poprvé, podíval se na mě chytrýma očima za lennonovskými brejličkami a řekl: 
"No jo, ale kdo je v tom případě matka?" in Kol. autorů: Jaroslav Jakoubek - otec českého šansonu 
http://www.akaska.czl?page=49 
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si ten šanson trochu povýšili z vobyčejný písničky jako Šla Nanynka do zelí na větší 
kumšt. My trváme na tom, že to má bejt vo něčom. [ ... ] Když si to člověk veme, tak ten 
šanson, to je docela slušnej samostatnej útvar a má všechny znaky normálního 
klasickýho dramatu nebo správný, zejména židovský anekdoty. Musí mít ňákej šlus a 
smysl a překvapivej závěr. Ideálníje, když se povede v poslední větě říct to, k čemu jsem 
celou dobu směřoval. ,,3 
Pravidlem bývá podřízenost všech složek písně jejímu textu. Textař a překladatel Jiří 
Dědeček tvrdí, že o šansonu můžeme hovořit "tehdy, když je text závažný, chce víc než 
jen dát interpretovi do úst dlouhé vokály, aby mohl projevit svůj rejstřík. Jsou to 
písničky přemýšlivé, které nesou určité poselství. ,,4 Text šansonu by tedy měl do značné 
míry určovat podobu hudební složky. Podle skladatele Milana Jíry má hudba 
"umocňovat text, zdůraznit ho, učinit srozumitelnějším - ne ho zatemňovat 
samoúčelnými efekty a komplikovat zbytečnými umělostmi"s. Což ovšem nemusí 
znamenat, že hudba šansonu vždy odpovídá duchu či náladě textu; stejně tak může jít i 
proti němu, a tím ho zdůraznit či mu dát nový nečekaný význam. 
Podstatným znakem šansonu je vyslovení emoce prostřednictvím textu, hudby a 
hereckého projevu. Někteří interpreti, zejména ti s hereckou zkušeností, pojímají šanson 
jako hereckou studii postavy a jejího příběhu. Proto herečka a šansoniérka Ljuba 
Hermanová definovala tento žánr jako "drama v kostce,,6. 
Přitom ale šanson není písní výhradně hereckou, i když má samozřejmě k herecké 
profesi blízko a herci k němu poměrně často sahají. Intenzívní zážitek však publiku 
může přinést i setkání s interpretem, který k divadelnímu prostředí vztah nemá. 
Interpretace šansonu nevyžaduje nutně herecké prostředky. "Interpret (tedy 
"šansoniér ", chcete-li) musí být slyšet, musí mu být rozumět a musí být věrohodný. 
3 Kol. autorů: Jaroslav Jakoubek - otec českého šansonu http://www.akaska.czl?page=49 
4 ŠTÍPKOVÁ, Miroslava: Jiří Dědeček - Francouz s českým přízvukem. Týdeník Rozhlas 18/2000. s. 1. 
5 JÍRA, Milan: Šanson na českých pódiích. Hudební rozhledy 8/2005. s. 22. 
6 JÍRA, Milan: Šanson na českých pódiích. Hudební rozhledy 8/2005. s. 22. 
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Nemá partnera (nejvýš imaginárního), jeho reálným partnerem je divák. Jde sám za 
sebe a to i v případě, že zpívá jakoby za nějakou postavu. Měl by být prostý, 
srozumitelný a vynalézavý. Proto měl pravdu Rudolf Pellar, když říkal svým studentům 
na Pražské konzervatoři: Když na jevišti nevíš, co dělat, nedělej nic. Stůj a zpívej. A 
když uděláš gesto, aťje vidět a ať má smysl. ,,7 
o vymezení pojmu šanson v kontextu kabaretu se v roce 1917 pokusil i Eduard Bass ve 
své knize Jak se dělá kabaret?, praktickém návodu, jak správně postupovat při přípravě 
kabaretních produkcí. Tato kniha měla být součástí většího cyklu Eduarda Basse a 
Jiřího Červeného o kabaretních dějinách a současnosti v zahraničí i u nás Geden z dílů 
tohoto cyklu měl pojednávat přímo o šansonu), jak vzpomíná J. Červený.8 Avšak 
nakonec zůstalo pouze u této Bassovy příručky. O šansonu Bass píše: "Chanson tedy, ať 
veselý nebo vážný, musí míti děj a to děj zpracovaný s dramatickým spádem a 
vyvrcholením. Tato vlastnost tvoří z něj celek o sobě, stvořený právě pro potřebu 
kabaretu".9 O specifikách přípravy k přednesu šansonu pak říká následující: "Studium 
chansonu možno dobře srovnati se studiem recitační básně. Tu i tam nutno nejprve 
dobře promysliti text, určiti si celkový ton přednesu (vzrušenější nebo klidnější, 
rozmarný neb vážný, konversační neb pathetičtějšíj, ujasniti si jeho gradaci a 
vypracovati hlavně působivost závěru" 1 o . 
Jak je patrné, šanson nelze vymezit přesnými pojmy a beze zbytku jej zařadit v rámci 
muzikologických či teatrologických kategorií. Je pouze možné uvést jeho 
charakteristické rysy, aniž by však cílem takového popisu bylo vyřadit písně, které se 
nacházejí na pomezí žánru či jeho hranice překračují. 
7 JÍRA, Milan: Šanson na českých pódiích. Hudební rozhledy 8/2005. s. 22. 
8 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. 1. vyd. Praha: Orbis, 1959. 
9 BASS, Eduard: Jak se dělá kabaret? Praha: České lidové knihkupectví Jos. Springer, 1917. s. 15-16. 
10 BASS, Eduard: Jak se dělá kabaret? Praha: České lidové knihkupectví Jos. Springer, 1917. s. 29. 
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2.2. Prvky divadelnosti šansonu 
Někdy je šanson definován jako jeden z "pódiových žánrů"ll. Vyžaduje pódium jako 
místo, odkud lze publiku sdělovat svou myšlenku, svůj názor či svou zkušenost. Není 
tedy nutně svázán s konkrétním prostředím (můžeme se s ním setkat v kabaretu, v 
divadle, v koncertní síni, v klubu, v literární kavárně, ale třeba i na open-air festivalu či 
na pouličním happeningu). 
Pro šanson je typický určitý patos, který se blíží patosu herecké interpretace. Tento 
patos je zřejmě spojen s naléhavostí sdělení, které interpret předává publiku. Šanson 
jako žánr vyžaduje výjimečnou osobnost, která je schopna svým výrazem oslovit 
publikum. Pouze herecká schopnost však není dostačující, tento výraz musí pocházet 
z osobnosti samotné a z její zkušenosti, kterou zpěvem sděluje. 
Pojetí šansonu se často liší u interpretů-herců či interpretů vzešlých z divadelního 
prostředí a u těch, kteří jsou od tohoto vlivu oproštěni. I "nedivadelní" šanson však 
v sobě nese divadelní prvky, zejména pokud jde o interpretaci. Někdy jej lze dokonce 
přirovnat kjakémusi mi kro dramatu. Interpret často představuje postavu, o níž zpívá, 
aniž by k tomu potřeboval divadelní rekvizity, kostým, dramatickou situaci atd. 
Podstatný je i divadelní rozměr hudby. Doprovází-li se interpret na hudební nástroj, 
který pak může jako rekvizita sloužit, či zpívá-li za doprovodu hudebníka (zde však je 
zase možný kontakt s partnerem-hudebníkem), bude pojetí šansonu odlišné. V obou 
případech je však významná vizuální stránka projevu a komunikace s divákem 
prostřednictvím hudebního nástroje nebo lidského hlasu. 
II Tento termín používá např. Josef Kotek. 
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Prioritou dramatického jevištního momentu je vyslovení emoce prostřednictvím textu, 
hudby a hereckého projevu. Šanson proto vyžaduje více než jiné písňové žánry 
přítomnost publika a určitý způsob komunikace interpreta s diváky. Šanson 
v reprodukované podobě na hudebních nosičích ztrácí velkou část svého náboje. Ani 
audiovizuální médium není schopno přenést tento živý kontakt. V tomto ohledu šanson 
vykazuje příbuznost s divadelními žánry aje možno jej pojmenovat divadelní písní. 
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3. vÝVOJ ŠANSONU A KABARETU VE 
FRANCII A V NĚMECKY MLUvícíCH 
ZEMÍCH 
3.1. Období do 1. světové války 
3.1.1. Francie 
Pojem "šanson" pochází z francouzského "chanson" a označuje píseň obecně. Vývoj 
písně ve Francii i jiných zemích je pochopitelně mnohem delší, než sahají dochované 
písemné prameny. Rysy autorské, leckdy kritické písně, nesla ve Francii už dílka 
trubadúrů. Pro téma šansonu ve smyslu písně, v níž jde především o sdělení, je 
důležitým mezníkem tvorba Pierra de Ronsarda (1523 - 1585) a básníků generace 
Plejády, u nichž zaznamenáváme první vědomou práci na autorské písni. Tito autoři 
dávali přednost "homofonnímu stylu nebo doprovázené melodii před polyfonním 
proplétáním hlasů, jež narušovalo jasnost slova" 12. Básnická a písňová tvorba byla 
podpořena i rozvojem knihtisku - písně v 16. století začaly hojně vycházet tiskem. 
V tomto období ostatně vznikají i první kabarety. Stálými hosty nejstarších kabaretů 
byli např. Villon, Rabelais, Ronsard, později Racine, Boileau a další. Villonovy balady 
jsou prvními písněmi s výrazně bojovným obsahem. Tato tradice pokračovala písněmi 
za Velké francouzské revoluce a v 19. století pak tvorbou básníka Bérangera. 
Třebaže můžeme v různých podobách nalézt autorskou píseň i na francouzském 
venkově, dějiny písně, v níž jde o sdělení (autorství tkví především ve sdělení, neboť 
tyto písně se zpívaly na známé či snadno zapamatovatelné melodie), se odvíjejí 
12 ERISMANN, Guy: Cestafrancouzského šansonu. Přel. V. Cinke. 1. vyd. Praha: Editio Supraphon, 
1988. s. 35. 
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především v Paříži. Většina historiků písně také hovoří o Paříži jako o kolébce kabaretu 
a žánrů s ním spjatých. Podle Guy Erismanna už od konce 16. století "předváděli 
kejklíři a šaškové na saintgermainském a svatovavřineckém trhu a na Pont-Neuf 
představení, v nichž se mísilo divadlo a píseň".13 Dá se tedy usuzovat, že šanson je 
divadelním žámem právě proto, že tyto dva obory byly od počátku propojeny. 
Nejvýraznější postavou počátku 19. století byl Jean-Pierre Béranger, považovaný za 
revolučního básníka, který ve Francii založil tradici satirické a bojovné politické písně. 
Jeho písně měly úspěch hlavně proto, že byly aktuální a dotýkaly se problémů, které 
oslovovaly i jeho posluchače. Dokázal francouzskou píseň pozvednout a její text 
povýšit na poezii, je prvním významným představitelem básníka a interpreta v jedné 
osobě. 
Podniky, v nichž se scházeli umělci, byly dlouho zejména v Latinské čtvrti. Od 80. let 
19. století se však centrum uměleckého dění přesunulo na Montmartre. Rozhodujícím 
momentem pro vznik moderního kabaretu v Paříži byla činnost Emila Goudeaua a 
Rodolpha Salise. V prosinci roku 1881 založil Salis na bulváru Rochechouart podnik 
s názvem Chat Noir a přizval ke spolupráci Goudeaua. Chat Noir se stal nejslavnějším 
pařížským uměleckým kabaretem. Soustřeďoval kolem sebe satirické zpěváky, básníky, 
hudebníky a další umělce. V kabaretu vládl nonkonformismus, smysl pro humor, satira 
a názorová tolerance; od literárních salónů a kaváren odlišovala tento kabaret 
svobodnější a živější atmosféra14• Stále více se zde prosazovaly i písně. Brzy začal Chat 
Noir vydávat vlastní časopis se stejnojmenným názvem, kde vycházely nejúspěšnější 
písně a monology z představení ad.; publikoval zde např. literát Alphonse Allais. Zájem 
diváků o tento kabaret byl tak velký, že se majitelé v roce 1885 rozhodli podnik 
přestěhovat do větších prostor, rovněž na Montmartru. Z šansoniérů se do historie Chat 
Noir výrazně zapsali např. Jacques Ferny, Vincent Hyspa (oba psali satirické písně), 
13 ERISMANN, Guy: Cestafrancouzského šansonu. Přel. V. Cinke. 1. vyd. Praha: Editio Supraphon, 
1988. s. 48. 
14 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 40 a 42. 
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Gabriel Montoya a Léon Fourneau (pod pseudonymem Léon Xanrof). Od roku 1892 
zde úspěšně vystupovala také šansoniérka Yvette Guilberová. V pozdější době se 
kabaret Chat Noir zkomercionalizoval, zejména poté, co začal uvádět stínové divadlo. 
To se brzy stalo zábavou pro snoby a zahraniční návštěvníky a literární a písňová tvorba 
přestala být v centru zájmu. Kabaret zanikl v roce 1897. Podobný úpadek v důsledku 
komercionalizace postihl také mnohé další kabarety, rovněž i v pozdějších letech. 
Chat Noir však nebyl jediným podnikem svého druhu. Jeden z básníků a zpěváků Chat 
Noir, Aristide Bruant, si najal starý sál Chat Noir poté, co se podnik přestěhoval do 
větších prostor. Kabaret nazval Le Mirliton a zaměřil se v něm na ,,zlodějskou 
romantiku,,15, tedy písně a příběhy o vrazích, zlodějích, bohatství a chudobě. Byl v nich 
sarkasmus na adresu měšťáků a spolu s drsným tónem i soucit s lidmi ze spodní vrstvy 
společnosti. Bruant vytvořil žánr předměstské písně. Podobně jako Bruant se se Salisem 
později rozešli další básnici a písničkáři Chat Noir a zakládali vlastní kabarety. Vznikl 
například Chien Noir, v němž debutoval šansoniér Théodore Botrel. 
Po skončení první významné éry francouzského kabaretu Gejí konec se datuje zánikem 
Chat Noir) se ve Francii prosazovaly café-concerty a importované výpravnější music-
hally, ani tam však nepřestaly mít parodický kuplet a různé podoby šansonu svou 
nezastupitelnou roli. Vznikla však potřeba vrátit se k původní funkci kabaretu jako 
místu setkání umělců s diváky. Zrodily se proto nové kabarety, např. Lapin agile nebo 
Quaťz' arts, v němž začínali šansoniéři Fragson a Lucien Boyer. 
Zajímavou osobností je zpěvačka Yvette Guilbertová, která vystupovala v kabaretech, 
v music-hallu a varieté a její přednes šansonů s příběhy ze všedního života ji řadí na 
přední místo v kontextu šansonové interpretace. Do šansonu vnesla Guilbertová také 
lidovou slovesnost. Kromě lidových písní se zabývala také starofrancouzskými písněmi. 
Přednes Guilbertové spočíval na "bohaté mimice a gestikulaci, na prudkých 
15 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 24 
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dynamických přechodech, střídání pasáží zpívaných a mluvených, na dramatických 
odmlkách" 1 6. Její zevnějšek nebyl příliš přitažlivý, diváky však zaujala právě hereckým 
způsobem přednesu šansonů. K jejímu projevu patřilo i stylizované odění do tmavě 
zelených šatů, s dlouhými černými rukavicemi. Guilberová napsala knihu Hrdina dne, 
v níž vylíčila život kabaretních umělců. 
Z příkladu Yvette Gilbertové, ale i dalších interpretek, o nichž bude v dalším textu 
zmínka, je patrné, že kabaretní šanson nejlépe "slušel" zpěvačkám, které neoplývaly 
krásou, zato ale měly schopnost sdělovat myšlenku, dát do písní svou osobnost, 
z nedostatku udělat přednost. Tato interpretace nebyla založena na líbivosti, nýbrž na 
předávání autorského názoru. Právě tímto způsobem byla založena tradice šansonu. 
3.1.2. Německo 
Počátky německého kabaretu lze najít na konci 19. století, kdy začaly být stávající 
formy zábavného divadla ovlivňovány pařížským politicko-satirickým kabaretem. 
Kabaret inspirovaný příkladem z Francie, avšak představující osobitou německou formu 
tohoto žánru (adaptovaný na německé poměry i s ohledem k cenzuře), poprvé realizoval 
v Berlíně básník Ernst von Wolzogen ve spolupráci s Frankem Wedekindem a Otto 
Juliem Bierbaumem. V roce 1900 inicioval Bierbaum vydání sbírky původní domácí 
básnické tvorby s názvem Německé šansony. Básně z této sbírky byly publikovány "s 
myšlenkou na to, že se prakticky uplatní na kabaretním pódiu" 17. Uberbrettl (autor 
tohoto termínu Wolzogen tak označil německý kabaret jako žánr) uvedený poprvé 
v roce 1901 v nově vzniklém Wolzogenově divadle Buntes Theater měl u berlínského 
publika mimořádný úspěch, rovněž kritiky hodnotily tento počin příznivě, coby naději 
16 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 258. 
17 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 92. 
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na potlačení pokleslých produkcí jiných podniků zábavného charakteru. Hudbu 
k písním a šansonům psal Oscar Strauss, jako dramaturg byl později angažován redaktor 
mnichovského satirického časopisu Simplicissimus Ludwig Thoma, autor satirických 
kupletů a šansonů. Tento kabaret však neměl dlouhé trvání. 
Dalším významným počinem v berlínské kabaretní tvorbě byl vznik literárního kabaretu 
Schall und Rauch (Zvuk a dým) v čele s režisérem Maxem Reinhardtem. Se skupinou, 
která založení tohoto kabaretu iniciovala, spolupracoval i básník Christian Morgenstern. 
On sám psal i parodistické scény a verše už pro kabaret Uberbrettl. Kabaret Schall und 
Rauch uváděl např. satirické scény a literární a divadelní parodie. 
Lepší zázemí a podporu však získal kabaret v jiném německém městě, v Mnichově. Z 
podnětu tvůrců satirického časopisu Simplicissimus vznikl v Mnichově v roce 1901 
kabaret s názvem Elf Scharfrichter (Jedenáct popravčích), v kterém zpočátku hrálo 
jedenáct umělců s ústřední postavou zpěvačky Marye Delvardové (která zaujala 
melodramatickými baladami a jejich sugestivním přednesem v poněkud strnulém 
postoji, umocněném její štíhlou siluetou v dlouhých úzkých šatech), a šansonovým 
textařem a konferenciérem Marcem Henry. Jako interpreti šansonů vystupovali v tomto 
kabaretu i mnozí další, specialitou zde bylo kostýmní a scénické řešení šansonů18 • 
V jejich repertoáru však významné místo zaujímaly i lidové písně. Po čtyřletém 
působení kabaret zkrachoval a soubor se rozešel, netrvalo však dlouho a opět v okruhu 
stejného satirického časopisu se zrodil nový kabaret Simplicissimus. Německé a dánské, 
i své vlastní autorské šansony zpívala básnířka a šansoniérka Emmy Henningsová a 
Joachim Ringelnatz recitoval své básně. S kytarou zde vystupoval, obdobně jako v Elf 
Scharfrichter, i Frank Wedekind. Wedekindova tvorba inspirovala pokračovatele této 
kabaretní linie Bertolda Brechta. K Wedekindovi se hlásili i expresionisté, jeho verše 
zněly např. v Neopatetickém kabaretu, který byl jejich tribunou. Krátce před smrtí 
18 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 121. 
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(1918) napsal Wedekind např. politické šansony Balada o mrtvém válečníkovi a 
Diplomati. 
Výraznou osobností berlínského Lindenkabarett byla zpěvačka a herečka Claire 
Waldoffová: ,,Nebyla hezká ani přitažlivá, rudé vlasy jí vlály nad jednoduchou 
blůzičkou košilovitého střihu, když zdravila publikum malým pokývnutím hlavy. A pak 
nastalo ticho, že by byl špendlík propadl. Claire zpívala drsným hlasem, hlasem, který 
byl schopen nesčíslných modulací, zvučel drze a agresivně, překypoval humorem, zněl 
prostě a zdrženlivě. Téměř bez gesta, a přece s nenapodobitelnou mimikou ztvárňovala 
své písně. ,019 
Na prahu 1. světové války stojí za zmínku např. také postava hudebníka Rudolfa 
Nelsona, který pěstoval tzv. malou revue, žánr odvozený z ducha kabaretu. Otto Reutter 
reprezentuje v této době typ kupletové písně jako tvůrce i interpret. 
3.1.3. Švýcarsko 
Kabaret na švýcarském území je spjat s Curychem. V roce 1916 zde mezinárodní 
skupina umělců založila Cabaret Voltaire. Scéna měla experimentální charakter, její 
iniciátor Rumun Tristan Tzara a jeho spolupracovníci zde do světa vyslali dadaismus. 
K iniciátorům Cabaretu Voltaire patřili např. malíř a básník Hans Arp, který přišel do 
Švýcarska z Francie, a z Mnichova pocházející režisér Hugo Ball a jeho pozdější žena, 
básnířka a herečka Emmy Henningsová. Henningsová měla ve svém repertoáru také 
šansony, mj. z tvorby Franka Wedekinda. Zpívala např. Ballovu zhudebněnou báseň 
(parodii na starou vojenskou píseň) Tak umírá ... - "svým nevelkým, křehkým hlasem tak, 
že se obecenstva zmocnila zcela nedadaistická hrůza,,2o. 
19 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. l. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 179. 
20 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. l. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s.279. 
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Kabaret nefungoval dlouho Geho činnost trvala zhruba rok, v jehož průběhu změnil svůj 
název na "Galerii dada"), avšak byl "vhodným prostředím pro umělecké novátorství, 
rodily se tu i zcela nové básnické druhy a formy,,21. Nejen v básnictví, ale i v umění 
vůbec měl Cabaret Voltaire vliv na vývoj moderních směrů v dalších zemích. 
3.1.4. Rakousko 
V Rakousku na počátku 20. století působily nejprve umělecké kabarety cizí 
provenience: přišli sem např. dva umělci z mnichovského kabaretu Elf Scharfrichter, 
Marc Hemy a Marya Delvardová Gejich působiště ve Vídni se jmenovalo Fledermaus), 
a skupina budapešťských židovských komiků Budapest Orpheum. 
Postupně se uplatňovali i místní kabaretiéři a šansoniéři. Kupletista Armin Berg, 
písničkář u klavíru Hermann Leopoldi nebo skladatelé Robert Stolz a Ralf Benatzky 
formovali vídeňské kabaretní prostředí. 
Nejvýraznějším podnikem se stal kabaret Simpl vzniknuvší těsně před vypuknutím 
první světové války. Zde se prosadili Kari Farkas, známý jako mistr v "rychlobásnění", 
a Fritz Griinbaum, konferenciér a básník přezdívaný "galantní filozof'. Hlavní roli 
v tomto kabaretu hrála improvizace, tzv. dvojkonferenciérství (Farkas a Gru.nbaum) 
s řadou vzájemných vtipů a replik a s aktuálními tématy. 22 Tento typ improvizace lze 
považovat za předchůdce forbín, které u nás později provozovali zejm. Voskovec a 
Werich. 
21 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu.!. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 291. 
22 KALINA, Ján: Svet kabaretu.!. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 154. 
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3.2.0bdobí po 1. světové válce 
3.2.1. Francie 
Po první světové válce se objevuje jazzová hudba, která podobu šansonu ovlivňuje. 
Charles Trenet je hlavním představitelem šansonu s prvky moderní taneční hudby. Pod 
vedením Léona Volterry vzniká Casino de Paris, podnik, kde vystupovali např. 
Mistinguet, Maurice Chevalier, Josefina Bakerová nebo Raquel Mellerová. Mistinguet a 
Chevalier obohatili tyto revue o pařížský folklór, Američanka Bakerová se Španělkou 
Mellerovou do nich vnesly (vedle svého osobitého projevu) také folklórní prvky ze 
svých zemí. 
Ve třicátých letech se objevuje šansoniérka a básnířka Agnes Capriová, s kterou je 
spojen především návrat umělecké poezie do kabaretu, a to v době, kdy byla většina 
francouzských kabaretů ryze komerčními podniky23. Do stejného období spadá i kabaret 
agitační, politicky angažovaný, reprezentovaný zejména Skupinou Říjen (Le Groupe 
Octobre). Jeho zakladateli byli bratři Prévertové. Právě A. Capriová uváděla ve svém 
kabaretu verše a písně Jacquese Préverta. 
Nejslavnější šansoniérka, "tragédka šansonu,,24, Edith Piaf přichází na scénu také 
v třicátých letech. Zpívat začala v kabaretu Gernys, na výsluní jí pomohl Maurice 
Chevalier a zejména Raymond Asso, který jí nějakou dobu budoval repertoár. Svým 
zvučným, drsným hlasem uměla zapůsobit na publikum a navázat s ním kontakt. Její 
styl zpěvu přesně zapadl do tehdy nového "mikrofonového stylu", tedy stylu 
zvýrazňujícího intimitu a citovou výrazovost projevu. "Měla sžíravý projev a přízvuk 
chtivé, zarmoucené a pošetilé milenky. Byla hrdinkou pře drážděných citů, 
neprozřetelných lásek, v nichž lze stěží oddělit spontánní, nezištný cit od uvolněnosti a 
23 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 45 
24 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 66 
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chtivého útoku. [ .. ] Pro sociologa a lidovou fantazii zůstane jedním z ukazatelů 
emocionality tohoto století. ,,25 
Po druhé světové válce vznikl intelektuální kabaret Rose rouge. Zde působilo vokální 
kvarteto Les Freres Jacques, uvádějící své písně scénicky s pohybovým ztvárněním a 
kostýmy. Přezdívalo se jim "akrobaté šansonu". (Jejich nástupci byli např. Les 
Compagnons de la Chanson, avšak ti už od kostýmového ztvárnění písní ustoupili). 
Objevuje se zde také Juliette Gréco, která později proslula svým pěveckým projevem 
doprovázeným gestikulací, zejména rukou. Počátky její pěvecké dráhy jsou spojeny 
s nástupem existencialismu. Skupina kolem Borise Viana a Juliette Gréco v kabaretu 
Tabou "spoluvytvářela podhoubí, z něhož se krátce po válce rodil existencialismus,,26. 
S francouzským šansonem jsou spojena jména mnohých dalších literátů: Aragon, Sartre, 
Mauriac, Saganová, Desnos ad. V zhudebněné podobě se lze v šansonu často setkat i 
s verši starších básníků, např. F. Villona či Ch. Baudelaira. 
Po druhé světové války se také proslavili šansoniéři Yves Montand, Gilbert Bécaud, 
Leo Ferré, Charles Aznavour, Jacques Brel, George Brassens ad. 
3.2.2. Německo 
V roce 1919 obnovil Max Reinhardt kabaret Schall und Rauch, kde se tentokrát sešli 
umělci z okruhu poválečného expresionismu. Své básně zde začal recitovat satirický 
poeta Walter Mehring, šansony psali Kurt Tucholsky a Friedrich Hollaender. Interprety 
šansonů byli např. Paul Graetz nebo Gussy Hollová. Jako zpěvačka se objevila Blandine 
Ebingerová, velký talent meziválečného německého kabaretu. 
25 ERISMANN, Guy: Cestafrancouzského šansonu. Přel. V. Cinke. 1. vyd. Praha: Editio Supraphon, 
1988. s. 119 
mST, Vladimír: Středoevropský kabaret jako multikulturní prostor. In Divadelní revue 2. Praha: 
Divadelní ústav, 2008. s. 4. 
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V roce 1920 vznikl kabaret Grossenwahn (Slavomam), který založila herečka Rosa 
Valettiová. Sama interpretovala např. politické šansony. Pamětníci ji popisují jako 
"tvrdou ženu s širokou, kostnatou tváří, bez typických ženských půvabů. S rukama 
provokativně zapřeným v bocích, šikmo k publiku, ostře skandovala hned útočné verše 
Georga Herwegha nebo neméně bojovné šansony TucholskéholHollaendera. ,.27 
Zrodil se i další kabaret podobného typu - Wilde BUhne (Divoké jeviště) s Blandine 
Ebingerovou, která předtím působila i u Rosy Valettiové, a Kurtem Hollaenderem. 
Autorsky se tu uplatnili K. Tucholsky, W. Mehring či Marcellus Schiffer, začínal zde i 
Erich Kastner, jehož jméno je rovněž spojeno s šansonem. Kabaret vznikl z podnětu 
Trude Hesterbergové, která se na prknech Wilde BUhne prosadila coby interpretka 
šansonů. Spolu s Rosou Valettiovou je Hesterbergová nejvýznamnější německou 
šansoniérkou této doby. Obě zpívaly texty K. Tucholského, Klabunda a W. Mehringa. 
V roce 1930 založil sám Friedrich Hollaender kabaret TTT Tingltanglkabaret. 
Vystupovala zde Marlene Dietrichová, herečka a zpěvačka s hlubokým hlasovým 
témbrem a prvkem silné erotiky ve svých šansonech. Před válkou Dietrichová 
emigrovala, stejně jako Hollaender, do Ameriky, kde se věnovala filmu v Hollywoodu. 
Kabaretní tvorba ovlivnila i začátky divadelníka Bertolda Brechta, objevil se např. na 
jevišti kabaretu Wilde BUhne. "Geniální syntéza literatury, šansonu a šlágru,,28 se však 
uplatnila zejména v jeho Žebrácké opeře s hudbou Kurta Weilla. 
Satiricko-zábavné divadlo se v Německu začalo postupně rozpadat, kabaret, revue a 
šanson nacisté označili za "dekadentní, umění cizí paskvily" 29. Teprve po druhé světové 
27 POKORNÝ, Jindřich a kol.: Kniha o kabaretu. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1988. s. 363. 
28 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 106 
29 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 106 
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válce měl kabaret opět volné pole. Mimo velkého počtu revuálních divadel vznikl také 
Kabaret der Komiker, podnik zaměřený na čistou politicky nezatíženou zábavu. 
3.2.3. Rakousko 
Ve třicátých letech působili ve vídeňském kabaretním světě spisovatel Peter 
Hammerschlag a herečka Stella Kadmonová. Stáli u zrodu kabaretu Der Liebe 
Augustin, který bývá označován jako první typ kolektivního divadla3o• Přežíval za 
nuzných podmínek, v plném proudu byla totiž hospodářská krize. Přesto se však tento 
podnik, díky satiře, literární parodii a improvizaci v básnění, kresbě i hudbě stal 
nejvyhledávanějším kabaretem Vídně. V době cenzury se potom herci i diváci učili číst 
mezi řádky, v představeních našly uplatnění alegorie všeho druhu. 
Vedle Der Liebe Augustin působila řada dalších protinacisticky orientovaných kabaretů, 
které zakládaly a řídily skupiny vídeňských spisovatelů. K hlavním patřily Die 
Stachelbeere (Hans Weigl), ABC (Rudolf Steinbock), a zejména Literatur am 
Naschmarkt (RudolfWeys). 
30 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 158. 
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4. VYVOJ CESKEHO SANSONU 
4.1. Písňové žánry městského folklóru (kramářská 
píseň, obrozenecká píseň, kuplet, šanson) 
Konec 18. století znamenal velký rozmach zpěvu ve městech, hovoříme proto o tzv. 
městském folklóru. V tomto kontextu můžeme identifikovat několik zpěvních žánrů -
duchovní a kramářské písně, kuplety a obrozenecké písně. Podobně jako u folklóru 
vesnického je i tento typ zpěvnosti převážně anonymní a zcela se přizpůsobuje vkusu 
většiny. 
Kramářské písně byly přednášeny na trzích a písničkáři je rovnou nabízeli ke koupi jako 
zboží. Melodie plnila pouze pomocnou funkci a pozornost publika byla zcela zaměřena 
na přitažlivý text. Píseň se snažila být aktuální a nabízela v písňové formě 
zpravodajství. Nalezneme však i písně didaktické, církevní, v 19. století se objevují i 
písně vlastenecko-romantické a politické3!. Kramářská píseň během 2. poloviny 19. 
století postupně zanikla vlivem tisku a nových možností setkávání lidí. 
Obrozenecká píseň, nebo také společenská píseň českého obrození vzešla z iniciativy 
českého měšťanstva v poněmčených městech na počátku 19. století. Hudba i slovo zde 
byly rovnocenné a rovnoměrně se podílely na oblíbenosti těchto písní. Typickými znaky 
obrozenecké písně je výrazná melodika a vlastenecká tématika textů. Písně plnily 
především funkci "agitátorskou, národně uvědomovací a sjednocující,,32. Hudebně byla 
31 RUT, Přemysl: Písničky /Eseje se zpěvy/o l. vyd. Brno: Petrov, 2001. s. 152. 
32 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 66. 
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tato písňová produkce značně eklektická, čerpala např. z duchovní písně, ze soudobé 
operní a singspielové melodiky, z kramářského repertoáru ad. 
Poněkud odlišným žánrem je kuplet, neboť jako jediný z typů městského folklóru býval 
součástí větších celků, českých singspielů, frašek a her se zpěvy. Je tedy scénickým 
druhem, který měl v rámci hry svou funkci. S dějem hry byl však spojen pouze volně. 
Josef Kajetán Tyl, považovaný za otce českého kupletu, ho začal používat pro 
psychologické či sociální vykreslení postavy, která kuplet zpívá. Tylovy kuplety se i pro 
pozdější vývoj staly ,,základem tradice, na kterém úspěšně vyrůstala celá navazující 
linie pódiových vokálních žánrů. ,,33 Kuplet navazoval na ranou romantickou hudbu, 
většinou v durové tónině a s opakujícím se chytlavým refrénem. Při jeho interpretaci se 
díky nenáročnosti zpěvního partu nabízelo herecké zpracování. Později se uplatnil i 
v dalších divadelních formách, tedy operetě, kabaretu a vaudeville34. 
Termínem "kuplet" se od 18. století označuje "umělá, melodicky jednoduchá strofická 
píseň s aktuálním, přitažlivě podaným námětem (obvykle satiricko-kritického rázu) a 
s vtipnou završující pointou, jež se na závěr každé sloky navrací vždy znovu, avšak 
v jiných obsahových souvislostech,,35. Z toho vyplývá, že kuplet je žánr sevřenější a 
pravidelnější, vždy epický. Jako takový neztratil ani v moderním kabaretu své místo a 
nezastupitelnou úlohu, později zejména v satirách a parodiích. Šanson přišel teprve 
v prvním desetiletí 20. století jako zcela nový žánr, rozvolněný, lhostejno zda lyrický či 
epický, který umožňoval nepravidelnou hudební i textovou stavbu. V písňové tvorbě do 
té doby povětšinou sešněrované jasně danými pravidly šlo tedy o ohromnou novinku, 
která nahrávala ambicím mladých literátů a intelektuálů povýšit zábavu na umění. 
Šansonová tvorba souvisela s moderními směry v umění a často se na ní podílely 
význačné literární osobnosti. Šanson má proto blízko k básni. 
33 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 54. 
34 VYSLOUŽIL, Jiří, Hudební slovník pro každého 1. [Díl 1] 1. vyd. Vizovice: Lípa, 1995. s.53 
35 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 46. 
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Nový žánr umožňoval hloubku i rozmanitost. Základem šansonového textu zpívaného 
v kabaretu začátkem 20. století byl "obsahově smysluplný a literárně přitažlivý text 
lyrického, epického nebo satirického rázu. Tématika českých šansonů střídala milostné, 
nostalgicky reminiscenční (" staropražské aj nebo subjektivně meditativní náměty 
s vtipně zveršovanou anekdotou či lehkou pikantérií,,36. Melodie je li šansonu 
druhořadá, zpěv je dokonce někdy nahrazen parlandem. Převaha důležitosti textu nad 
hudbou je ostatně znakem literárních kabaretů této doby, v neposlední řadě i proto, že 
tehdejší tvůrci byli sami především literáty. 
36 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 200. 
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4.2. Ceské zpěvní síně, šantány a kabarety 
Počátky českého šansonu lze sledovat v kabaretu, divadelním žánru, který se li nás začal 
prosazovat krátce před první světovou válkou. Vývojová linie žánrů vedoucích ke 
vzniku kabaretu v našich podmínkách vedla přes produkce národních zpěváčků, kteří 
svůj zpěv předváděli nejprve například na dvorech domů, až posléze zakotvili 
v kavárnách či restauracích, a dále přes zpěvní síně, podniky uzpůsobené už přímo pro 
program pěveckých družin, které se zde střídaly. Družiny "národních zpěváčků" 
působily v českých zemích (zejména ale v Praze) zhruba od šedesátých let 
devatenáctého století a předváděly "pásma deklamací, kupletů a drobných kostýmních 
výstupů sestavovaná ad hoc,,37. Podnět ke vzniku těchto pěveckých družin daly zřejmě 
podobné skupiny působící v německých zemích, pod vlivem jejich hostování v Praze se 
roku 1863 ustavila "První česká pěvecko herecká společnost bratří Wolfů". Zpěvní síně 
vznikaly v Praze od sedmdesátých let 19. století, po první zpěvní síni U Bucků to byly 
například podniky U Rozvařilů, U medvídků ad. 
Dalším názvem podniku, který provozoval žánry příbuzné pozdějšímu kabaretu, byl 
šantán. Termín pochází z francouzštiny, ze spojení café chantant, tedy kavárna se 
zpěvem, ovšem v českých podmínkách se jednalo spíše o pivnice nebo pivovarské 
restaurace. Všechny produkce pódiových žánrů byly po celou dobu trvání ovlivňovány 
zkušenostmi ze zahraničí, zejména z Francie a z německy mluvících zemí. První 
šantány se u nás objevily v devadesátých letech 19. století, většina těchto podniků však 
pouze změnila název ze zpěvní síně na módní francouzské označení, přičemž repertoár 
zůstával stejný. Postupem času se začala více uplatňovat režie i dramaturgie, častěji byl 
soubor zpěváků a herců v podniku trvale angažován. Podle Josefa Kotka představoval 
37 KOTEK, Josef: D0iny české populární hudby a zpěvu J 9. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 186. 
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šantán v dobovém kontextu již ,,jakási svého druhu divadla malých forem,,38. Prvním 
významným podnikem byl pražský šantán U zlatého soudku podnikatele, autora a 
interpreta v jedné osobě Františka Leopolda Šmída. Z dalších osobností, které se 
zabývaly tímto žánrem, lze jmenovat například Aloise Tichého, Josefa Heřmana-Zefiho 
a Josefa Švába-Malostranského. 
Kabaret, který do českých zemí přišel o dvacetiletí, tedy o jednu generaci, později, 
usiloval už o nahrazení někdejší pivní zábavy intelektuálnějším přístupem, i když 
etymologicky tento žánr odkazuje k podobnému prostředí, v kterém působil i šantán: 
termín "kabaret" pochází stejně jako šantán z francouzštiny a označuje hospodu či 
krčmu. Francouzština byla v druhé polovině devatenáctého století (a stejně tak v první 
polovině století dvacátého) módním jazykem a působila přitažlivě i pro široké vrstvy 
publika, takže užívání francouzských slov v názvech podniků bylo výhodným 
obchodním tahem. Je však třeba říci, že mnohé kabarety byly opět jen přejmenovanými 
zpěvními síněmi či šantány. Šanson ovšem vzešel z ambiciózněj ší varianty tohoto 
žánru, z kabaretu uměleckého, zejména literárního. Pojmem "kabaret", který je užíván 
v následujícím textu, je míněn právě tento typ kabaretu. 
Struktura obou žánrů, šantánu i kabaretu, je podobná: program tvoří řada zpívaných či 
mluvených výstupů, které nejsou mezi sebou propojeny. V šantánu se objevují téměř 
výhradně komediální, popřípadě satirická čísla (avšak kritika vládnoucí moci se 
objevuje jen v narážkách, neboť pustit se do otevřené kritiky by znamenalo potíže 
s cenzurou, které mohly vést až ke ztrátě umělcovy licence, a tím často možnosti 
obživy). V kabaretních výstupech rovněž převažuje komediální poloha, avšak kabaret 
není na rozdíl od šantánu jednostranně zábavný, uplatňují se i výstupy vážnějšího, 
tragického, sentimentálního nebo poetického charakteru39. 
38 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 186. 
39 PAVLOVSKÝ, Petr a kol.: Základní pojmy divadla. 1. vyd. Praha: Libri & Národní divadlo, 2004. s. 
135. 
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Publikum šantánů tvořily zejména nižší a střední vrstvy Pražanů - řemeslníci, úředníci, 
vojáci, služky atd. Ač se mezi nimi objevovali i studenti, šlo celkově o publikum 
vzdělané spíše průměrně, proto písně přednášené v šantánu měly plebejský charakter. 
Kabaret už se obracel ke vzdělanějšímu publiku, zejména ke studentům a intelektuálům. 
Ovšem vyšší umělecké ambice s sebou nesly i nádech snobství a opovrhování staršími 
žánry, tedy šantánovými výstupy. 
Ani kabaret nebyl samozřejmě oproštěn od hospodského, či alespoň kavárenského, 
prostředí. Spojení umělecké produkce s konzumací (což je typický znak této žánrové 
linie) však nemusí být v žádném případě synonymem pokleslosti. To, že se divák plně 
nesoustředí na předváděný program, přináší dva klady těchto žánrů. Za prvé herec či 
zpěvák musí diváky okamžitě zaujmout a musí umět prodat svůj um na malé ploše 
v krátkém časovém úseku Gak bylo řečeno, program tvořily z větší části písně a kratší 
herecké výstupy), takže je nutné, aby jeho číslo bylo pečlivě a velmi vynalézavě 
připraveno. Předpokladem úspěchu je přitom dobře napsaný text. Za druhé setkání 
s publikem je v tomto typu divadla intenzivnější než v kamenném divadle. Stolové 
uspořádání hlediště - tím spíše, pokud je prostředí autenticky hospodské - podněcuje 
živější reakce publika a odnímá zábrany v komunikaci mezi diváky a mezi jevištěm a 
hledištěm. Divácké reakce často ovlivňují i podobu programu, takže lze říci, že úspěch 
večera závisí téměř stejnou měrou na účinkujících jako na divácích. V tom jsou zpěvní 
síň, šantán i kabaret skutečnými předchůdci divadel malých forem. 
Nové století přineslo v souvislosti s druhou Jubilejní výstavou v roce 1908 kabaret jako 
"vzrušivý závan moderní Evropy,,40. Lze říci, že nová generace umělců vyznávajících 
drobné pódiové žánry se pojmem "kabaret" vymezovala vůči svým předchůdcům. Tento 
závan přišel opět především z Francie, stejně jako v případě tehdy už dožívajícího 
šantánu. Avšak i další evropské země zaznamenaly podobný vývoj, převážně konzumní 
ráz zábavních podniků vystřídaly vyšší umělecké ambice kabaretních podnikatelů. 
KOTEK, Josef: Ať žije Baj-Kaj-Laj! Kuplety, deklamace a sólové výstupy 1847 -1919. 1. vyd. Praha: 
Československý spisovatel, 1985. s. 34. 
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V českém prostředí, poznamenaném proběhnuvším národním obrozením a následně 
zápasem o podobu národní svébytnosti, byl přechod od jednodušší, přízemní a poněkud 
lascivní pivní zábavy k zábavě "inteligentní, záměrně nekonformní, s uplatněním 
některých nových, posluchačsky náročnějších a zpěváčkům dotud neznámých žánrů a 
forem,,41 další fází otevírání se Evropě a jejímu modernímu umění. Zde se rodí i český 
šanson. 
Zmíněného roku 1908 pod dojmem hostování dvou německých kabaretů (mnichovský 
Simplicissimus a berlínský Uberbrettel) vznikl první český - přechodný - kabaret 
v prostorách holešovického výstaviště v rámci Jubilejní výstavy.42 Pokusy o 
provozování kabaretu byly však víceméně neúspěšné a pouze přechodné až do roku 
1910, kdy vznikl kabaret Lucerna, režijně vedený tehdejším hercem Národního divadla 
Karlem Hašlerem. Jako umělecký šéf zde působil dramaturg ND Jaroslav Kvapil. 
Zatímco Lucerna tedy vzešla z prostředí čistě divadelního, formovala se ve stejné době 
neméně významná skupina bývalých studentů z Hradce Králové, jejíž členové spojovali 
"interpretační talent s tvůrčím nadáním básnickým, dramatickým a také hudebním,,43, 
ač byli vesměs vzděláni pro jiná, civilní povolání. Červená sedma, jak se skupina 
pojmenovala, začala vystupovat za vysokoškolských studií v Praze, později, za první 
světové války, už pravidelně. Nejprve pohostinsky, od října roku 1918 pak na své 
vlastní scéně v hotelu Central. 
Takto vedle sebe v Praze působily dva konkurenční kabarety, z nichž každý si vytvořil 
osobitou poetiku včetně originální písňové tvorby. Přestože obě skupiny vzájemně 
zlehčovaly význam i umělecké kvality svého rivala, je tvorba obou kabaretních sdružení 
41 KOTEK, Josef: Ať žije Baj-Kaj-Laj! Kuplety, deklamace a sólové výstupy 1847 - 1919. 1. vyd. Praha: 
Československý spisovatel, 1985. s. 34. 
42 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 192. 
43 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 194. 
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hodna pozornosti. V dějinách kabaretu bylo významné i působení Jaroslava Haška a 
kabaretní programy s podstatným prvkem mystifikace v rámci schůzí jeho Strany 
mírného pokroku v mezích zákona. Po roce 1913 působil Hašek v nově založeném 
kabaretu Montmartre Josefa Waltnera. Zde se mimo Haška objevovali např. E. Bass, E. 
E. Kisch, M. Brod, F. Kafka, vystupovali tu i členové Červené sedmy.44 
Nejde přitom tolik o samotné výtvory, které rychle zastarávají (kontaktní žánry si žádají 
aktuálnost), ale spíše o cestu, kterou kabaret ukázal svým následovníkům. Kabaretní 
princip, tedy řetězení rozmanitých hereckých a pěveckých čísel v komorním prostředí 
v úzkém kontaktu s publikem, se po celé 20. století vracel coby výzva pro divadelníky 
toužící po experimentu. Tento vývoj dodnes trvá a souvisí se silným trendem žánrů "na 
pomezí" uměleckých disciplín, jakož i s postmoderní myšlenkou polystylovosti a 
rovnocennosti žánrů v umění. 
44 ČERNÝ, František, KLOSOVÁ, Ljuba a kol.: Dějiny českého divadla 3. [díl], Činohra 1848 - 1918. 1. 
vyd. Praha: Academia, 1977. s.496. 
30 
4.3. Průkopníci českého šansonu 
4.3.1. Červená sedma 
Činnost Červené sedmy vzešla ze studentské tvořivosti, a zejména z obdivu k moderní 
literatuře a umění. Studenti s klasickým vzděláním shledali, že pro veřejnou uměleckou 
produkci neexistují vhodné cizí předlohy, a začali tedy tvořit vlastní dílka, zpočátku 
parodie. Při prvním oficiálním vystoupení v červnu 1910 na pražském výstavišti 
předvedli jednoaktovou operní parodii "Carmen" - mluvený text byl v tomto akusticky 
špatném prostředí nemyslitelný, rozhodli se proto pro zpívanou produkci. 
K parodiím se posléze přidaly další kabaretní žánry: konference, improvizace, přednes 
vlastních veršů, scénky inspirované commedií del' arte, politická satira, pantomima, 
tanec (samozřejmě moderní) a step a rovněž pro Sedmu typická "hadromalba" (tj. 
vystříhané kousky látky, jejichž rozmisťováním na plátně vznikaly proměnlivé obrazy-
technika nikoli nová, ale v Sedmě dovedená k dokonalosti). Téměř od počátku existence 
Červené sedmy psali její protagonisté pro kabaretní programy písně, zejména šansony a 
kuplety. 
Jiří Červený strávil jeden semestr po skončení svých právnických studií v roce 1910 
v Mnichově, kteréžto město si zvolil právě kvůli kabaretu. Po večerech zde také 
pravidelně kabarety navštěvoval, a dokonce v nich příležitostně působil jako 
doprovázeč zpěváků a korepetitor. To znamenalo velkou zkušenost pro vedení Červené 
sedmy, tehdy už existující. Německý kabaret měl před tím českým desetiletý náskok, 
takže se zde bylo co učit. Avšak sám Červený hovořilo německém kabaretu jako o 
odvaru pařížského. Co se týče francouzské kabaretní písně, ta byla podle Červeného 
lehce nadýchnutá, zatímco německá tvorba byla těžkopádnější; "zato jako nezbytnost 
postavila si cílem pointu. Většinou to byla pointa rázu erotického až sexuálního. 
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Pařížská zastřená pikantnost byla v Německu nahrazena nezastřenou. ,,45 Jde však o 
značně zkreslený pohled na německý kabaret; zkreslení je zapříčiněno možná tím, že 
Červený navštívil Mnichov v době, kdy tamní kabaret nebyl právě na vrcholu. Je ale 
potřeba říci, že ač německý i francouzský kabaret zažívaly éry vzmachu i úpadku a 
komercionalizace, v obou zemích vznikala tvorba, kteráje hodnotově rovnocenná. 
Prvním šansonem Červené sedmy byla píseň "Dva pieroti", což souviselo s oblibou 
commedie del' arte u "sedmičkářů". Prvky italské komedie uplatňovali i ve svých 
skečích a dalších číslech. (Tento jev byl ale častý i obecně u moderních tvůrců, a to po 
celou první polovinu 20. století). Texty i hudbu si psali členové sdružení sami. 
V Červené sedmě vládl básnický duch, působili zde začínající básníci, kteří k tomuto 
umění často pouze "odbíhali" od svých málo tvůrčích civilních povolání. V této 
atmosféře se o básně i o písňové texty blízké básním pokoušeli mnozí sedmičkáři. Pod 
šansony jsou podepsána různá jména a v různých kombinacích - je patrné, že tyto písně 
jsou opravdu kolektivním dílem a označení "písně Červené sedmy" není nepřesným 
zobecněním. Mimo vlastní texty zhudebňovali i básně renomovaných autorů (Šrámek, 
Dyk, Bezruč, Sládek ad.), ale na jevišti je uplatňovali spíše v pozdějších dobách činnosti 
Sedmy. 
Jak již bylo řečeno, nemívali tito amatérští kabaretiéři příliš hluboké hudební vzdělání, a 
když nastala potřeba psát autorské písně, stávali se z nutnosti skladateli-samouky. Platí 
to i o Červené sedmě. Před první světovou válkou byli ze souboru schopni psát hudbu 
k písním pouze tři členové: Hvižďálek, Balling a Červený. Skladby Františka Hvižďálka 
byly "prosté, jen nadýchnuté a s nejjednodušším klavírním doprovodem. Texty měly 
vtipné rýmy a byly většinou rázu veselého,,46. Psal však i písně vážnějšího charakteru, 
mezi ně patří např. Stará píseň, Zimní píseň a Podzimní píseň. Karel Balling naproti 
tomu používal v písních komplikovanou harmonizaci a obtížné klavírní doprovody, 
rovněž jeho texty byly složitější. Je autorem např. lyrické písně Pan učitel, z písní 
45 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. 1. vyd. Praha: Orbis, 1959. s. 43. 
46 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. 1. vyd. Praha: Orbis, 1959. s. 58. 
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veselejšího ražení jsou to např. Bílí rejtaři. Jiří Červený psal šansony dramatické a 
zejména sentimentální. Napsal hudbu kjednomu z nejznámějších šansonů Červené 
sedmy Písnička z mládí na slova Eduarda Basse (oběma autorům bylo v té době málo 
přes třicet let). Hudbu napsal rovněž k Baladě o srdci matčině (přeložil E. Bass) - tuto 
píseň měla ve svém repertoáru Yvette Guilbertová. 
Písně byly obvykle psány pro hlasový rozsah osmi až deseti tónů, neboť členové 
souboru většinou nevládli pěvecky školenými hlasy: "Červený měl hlas nevalný, 
Hvižďálek úzkým hlasem spíše šeptal a Balling svým nakřáplým hlasem jen chraptěl,,47. 
Tento rys je ostatně v souladu s charakteristikou šansonu, kde sdělení textu je 
podstatnější než melodie. Avšak autorský přednes také neklade takové nároky na 
profesionalitu jako interpretační umění či autorství na zakázku. (Situace se samozřejmě 
poněkud proměnila v době, kdy už soubor angažoval zpěvačky, které zpěv šansonů 
v Sedmě dokázaly povznést na zcela jinou úroveň, např. Lída Pírková-Theimerová). 
Vůdčí osobnost Červené sedmy Jiří Červený se o amatérství souboru vyjádřil takto: 
,,Jako herci byli všichni ochotníci, jako doprovázeči nebyli zvláště školeni a jako autoři 
se nijak odborně nevzdělali, nanejvýš soukromým studiem. Ale láska k tvorbě a k hudbě 
ovládala všechny jejich myšlenky a snahy. ,,48 
27. května 1914 dostala Sedma oficiální povolení k vystupování v Praze, tímto datem 
tedy přestala být amatérským spolkem a získala možnost vystupovat za honorář nejen 
na pokrytí nákladů. Brzy poté však plány na první profesionální sezónu zkřížila světová 
válka. Členové Červené sedmy proto dostali možnost znovu vystupovat až na přelomu 
roků 1915/1916, a to v nově zřízeném kabaretu Rokoko. Zde proběhla krátká spolupráce 
Sedmy s Karlem Hašlerem. 
Hašler právě opustil výše zmiňovaný kabaret Lucerna a stal se ředitelem Rokoka. Jiří 
Červený však účinkování pod Hašlerovým vedením hodnotí výrazně negativně. Tyto 
47 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. l. vyd. Praha: Orbis, 1959.s. 58. 
48 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. l. vyd. Praha: Orbis, 1959. s. 62. 
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dvě veličiny kabaretního a písňového umění té doby se ostatně těžko mohly shodnout, 
bránily jim odlišné názory na kabaretní tvorbu a zřejmě i podvědomá rivalita. Hašler si 
za dobu vedení profesionální Lucerny vypěstoval obchodního ducha a podle Jiřího 
Červeného vybíral do programu z repertoáru Sedmy pouze jednodušší a líbivější kusy. 
Červený se i o více než čtyřicet let později ve své knize Červená sedma (vyd. 1959) 
vyjadřuje o Hašlerovi dosti nevybíravě, stručně řečeno popisuje jeho písňovou i jinou 
tvorbu jako plytkou a sentimentální a za vrchol jeho nevkusu považuje angažování 
varietních groteskních komiků Vlasty Buriana a Ference Futuristy do Rokoka, kterýžto 
humor byl přímo protichůdný intelektuálnímu humoru Červené sedmy (v roce 1919 pak 
paradoxně Buriana a později i Futuristu angažovala sama Červená sedma). Červeného 
názory na Hašlera je samozřejmě nutno brát s velkou rezervou, ale vypovídají 
přinejmenším o určitém rozdílu v pojetí tvorby průkopníků českého šansonu. 
Po Hašlerovi převzal vedení Rokoka Eduard Bass, už před válkou spolupracovník 
Červené sedmy. Bass byl především konferenciér, vedle výstupů psal a zpíval i písně, 
napsal např. slova k Nemravné písni - "parodii na tuhé kázeňské řády a zkostnatělý 
způsob výuky na rakouských středních školách,,49, v níž se profesoři snaží umravnit text 
písně Nad Berounkou pod Tetínem. (Autor hudby K. Balling v ní odkazuje k dobové 
opeře, operetě, k mariánské písni i k rakouské hymně. Píseň byla pravděpodobně 
prováděna i scénicky jako schůze profesorského sboru). Mimo písní Bass prosazoval i 
melodram, sám napsal a přednášel např. groteskní melodram Balada krve, rozkoše a 
smrti. Hanuš Jelínek o Bassovi v roce 1919 napsal: "Eduard Bass formálně je originální 
hlavně tím, že zachraňuje pro decentní kuplet české vulgarismy, bez nichž se 
humoristická literatura kabaretní sotva kdy obejde. Užívá jich sice mnohem spořivěji 
než starší písničkáři, ale umístí-li kde který, dostane z něho všechen žádaný účinek, a co 
by nadto čouhalo drsností, neutralizuje apartním rýmem. Bassovo apartní, někdy až 
groteskní rýmování, jeho vynalézavost v tomto oboru, jsou oázami v banalitě kupletové 
49 KOTEK, Josef, KAZDA, Jaromír: Smích Červené sedmy. 1. vyd. Praha: Československý spisovatel, 
1981. s. 28. 
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literatury. ,,50 Členy Sedmy byl Bass považován, co se týče kabaretní tvorby, za autoritu. 
Do doby jeho ředitelování v Rokoku spadá počátek konjunktury Červené sedmy, která 
s blížícím se pádem monarchie nasadila političtější tón a přilákala tím množství diváků 
dychtivých v té době právě takového repertoáru. Zlaté období Sedmy však nastalo po 
převratu v roce 1918, kdy už měla Sedma svůj vlastní sál v hotelu Central v Hybernské 
ulici. 
V prvních čtyřech letech existence byla Sedma ryze pánským sdružením, její členové se 
obávali, že žena v souboru by rozvrátila přátelství. V době profesionálního působení už 
se však soubor bez ženského prvku neobešel, v Sedmě působily především zpěvačky 
šansonů. Stejně jako v herectví zde stále fungovaly obory, takže některé zpěvačky se 
uplatňovaly při zpěvu lyrických šansonů (např. Inka Gollwellová, z počátku kariéry i 
Milada Filaunová), jiné zpívaly spíše šansony dramatické: Helena Škrdlíková, která 
předtím působila vostravské opeře, a dále také herečka činohry ND Jarmila 
Kronbauerová. Zde jsou patrné styčné body, v nichž se divadlo potkává s šansonem. 
Červený tvrdí, že Kronbauerové hlas by se nehodil pro koncertní pódium, ale v kabaretu 
se uplatnil velmi dobře: ,,[ ... ] Oba šansony potřebovaly hru a hlasové nuance - v tom 
byla Kronbauerová na svém místě. ,,51 V Sedmě působila se svým manželem E. A. 
Longenem i jeho manželka Xena, herečka a šansoniérka. I ona ve zpěvu uplatňovala 
hereckou zkušenost. Jako šansoniéři v Červené sedmě samozřejmě začínali i zpěváci, 
např. R. A. Dvorský či Rudolf Jílovský. Širšímu publiku se Červené sedmě poprvé 
představil sbor Kocourkovští učitelé. 
Skutečnou hvězdou šansonového zpěvu se však stala členka Červené sedmy Lída 
Pírková-Theimerová. Jako zpěvačka šansonů začínala před válkou v Lucerně, občas ale 
vystupovala i s Červenou sedmou (zpívala např. Nemravnou píseň). Pak se svým 
manželem Bedřichem Theimerem, který ji doprovázel na klavír (a skládal i hudbu 
50 Jelínek, Hanuš: Lída Pírková. In 75 let Lídy Theimerové. 1. vyd. Ostrava: Park kultury a oddechu 
v Ostravě, 1966. s. 15. 
51 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. 1. vyd. Praha: Orbis, 1959. s. 164. 
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k šansonům), přešla do kabaretu Rokoko. V programech Červené sedmy zpívala v 
Rokoku šansony, které už byly psány přímo pro ni. Po válce se na dva roky vrátila do 
Hašlerovy Lucerny a v roce 1920 ji angažovala Červená sedma (v Sedmě zůstala až do 
jejího zániku r. 1922). Karel Balling z Červené sedmy o ní v roce 1966 napsal: "Její 
interpretace byla nenapodobitelná. Někdy rozvláté paže, někdy jen slabý náznak rukou 
a někdy jen pohled očí. A byly to oči, na které se nezapomíná. Oči italské, po matce, 
které se dovedly smát, být smutné, ale v nejdramatičtějších okamžicích i tragicky 
osudné. [ ... J Vyjadřovala vždy to, co cítila. Nikdy nebyla stereotypní, pokaždé jiná. Její 
interpretace byla určována okamžitou dispozicí a náladou. V jejím výkonu jsme 
oceňovali osobitý temperament, neutuchající elán a podmanivou výbušnost. Byla stále 
hledající a nově tvořící. Nechtěla zpívat jen šansony s refrénem. Toužila po šansonu, 
v němž by mohla uplatnit i svůj herecký talent. ,,52 Hanuš Jelínek charakterizuje zpěv a 
gesta L. Pírkové-Theimerové takto: "Má malý hlas a odstiňuje jej řádně, tj. šetrně 
vzhledem k intimnosti sálu, kde zpívá, přesto dovede charakterizovat dialogické kuplety 
víc než dostatečně. [ .. } Hospodaří také gesty a má vyvinutý smysl pro účelné vytříbení 
pohybu a klidu. Kromě toho uvědomuje si onu přednost, že také trupu, hlavy lze užíti 
jako prostředků vyjadřovacích. Její silueta je výrazná nejen v pohybu, nýbrž i v klidném 
postoji. ,,53 K dynamice jejího pohybu a k hlasovému projevu při přednesu šansonů 
dodává J. Kroha: "Vystupovala vždy úměrně jejímu intelektuálně štíhlému, spíše 
dívčímu než ženskému zjevu na tu dobu ve spíše zdrženlivě upjatých róbách. Od toho 
ovšem se podstatně lišila prudká dynamika jejího přednesu. [ . .] Sugestivní, dramaticky 
podložené výkřiky v mnoha písních přímo fascinovaly tehdejší obecenstvo bezprostřední 
citovostí. ,,54 
52 Balling, Karel: Lída Pírková-Theimerová v Červené sedmě. In 75 let Lídy Theimerové. 1. vyd. Ostrava: 
Park kultury a oddechu v Ostravě, 1966. s. 7. 
53 Jelínek, Hanuš: Lída Pírková. In 75 let Lídy Theimerové. 1. vyd. Ostrava: Park kultury a oddechu 
v Ostravě, 1966. s. 15. 
54 Kroha, Jiří: Vzpomínka na Lídu Pírkovou-Theimerovou, kabaretní zpěvačku, spoluzakladatelku 
kabaretu Červená sedma. In 75 let Lídy Theimerové. 1. vyd. Ostrava: Park kultury a oddechu v Ostravě, 
1966. s. 21-22. 
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Postupně se z Lídy Pírkové-Theimerové stávala uznávaná zpěvačka i herečka, jak 
v kabaretu, tak i v divadle. V roce 1925 si jí všimly světové podniky, byla angažována 
do vídeňského kabaretu Simplicissimus. Zpívala v kabaretech po celé Evropě, ve 
Švýcarsku (Curych, Basilej), v Německu (Berlín, Mnichov, Brémy), dále např. v Oslo, 
v Haagu ad. 55 Sama zpěvačka o přípravě svých šansonů napsala: " Vybrušovala jsem 
slovosled, každé slůvko jsem pilovala a piplala se s každou písničkou tak, aby seděla a 
zapůsobila na obecenstvo. Vylepšila jsem mimiku, odhodila afektovanost. [ . .] Prostě 
pitvala jsem svůj výkon neustále a snažila se dosáhnout dokonalosti a přesto zůstat svá, 
bez kopírování jiných umělců s mezinárodní vizitkou. ,<56 Tato slova svědčí o hledání 
autorského výrazu, který je samorostlý, neškolený, neučesaný, není založen na líbivosti 
hlasu ani zjevu, a svým hledáním je novátorský (tato tradice šansoniérství coby 
autorského herectví je pokračováním linie započaté Yvette Guilbertovou). V roce 1935 
pak Theimerová na dlouhou dobu zakotvila jako herečka v divadle v Moravské Ostravě. 
Lze říci, že Lída Pírková-Theimerová byla první skutečnou českou šansoniérkou, a to 
evropského formátu. Oldřich Nový dokonce tvrdil, že "byla tenkrát naší Piafovou, která 
ještě nebyla na světě,,57. Založila u nás šansoniérskou tradici, v níž pak pokračovaly 
zejména Ljuba Hermanová a Hana Hegerová. 
V prvních třech čtyřech sezónách po vzniku republiky zažíval český kabaret obrovský 
zájem publika, zlatý věk nastal jak Červené sedmě, tak Hašlerově Lucerně, i dalším 
nově vzniklým kabaretům (bylo jich v té době mnoho, k významnějším patřil např. 
podnik malíře, spisovatele a kabaretiéra E. A. Longena a jeho manželky Xeny s názvem 
Revoluční scéna; jinak to z velké části byly kabarety nižší úrovně a krátkého trvání). 
Kolem roku 1921-22 se však kabaretní umění ve stávající podobě vyčerpalo, 
obecenstvo hledalo nové druhy zábavy, a k tomu přistoupila špatná hospodářská situace. 
Ztrátová Červená sedma svou činnost ukončila v březnu 1922. 
55 MESZNER, Jindřich: Od zpěvních síní k divadlům malých/orem: 1860-1930. Studijní materiály; 
Praha: Jindřich Meszner, 1988. s. 486. 
56 Theimerová, Lída: [bez názvu]. In 75 let Lídy Theimerové. 1. vyd. Ostrava: Park kultury a oddechu 
v Ostravě, 1966. s. 16. 
57 Nový, Oldřich: Viděljsem Lídu Theimerovou. In 75 let Lídy Theimerové. 1. vyd. Ostrava: Park kultury 
a oddechu v Ostravě, 1966. s. 18. 
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Jiří Červený pak ještě v pozdním věku pořádal vzpomínkové večery se šansony Červené 
sedmy. Spoluúčinkovala v nich i jeho dcera, operní pěvkyně Soňa Červená. 58 Po 
třicetiletí stráveném v emigraci se paní Červená v devadesátých letech vrátila do Prahy 
a příležitostně otcovy šansony dodnes zpívá. 
4.3.2. Karel Hašler 
Karel Hašler začal psát písně v době, kdy působil jako herec a režisér Národního 
divadla. Zpočátku se jako amatér pokoušel pouze o písňové texty, hudbu k nim skládali 
Anatol Provazník a rovněž Hašlerův švagr Rudolf Friml, brzy však Hašler začal psát i 
melodie sám. V roce 1906 vznikl cyklus Staropražské písničky, v nichž úspěšně rozvíjel 
"tradici písní o Praze, která vznikla už v počátcích Národního obrození"s9. Nostalgie 
starého města se však neobjevuje jen v Hašlerových písních, je přítomna např. i 
v prvních písních Červené sedmy vzniklých v Hradci Králové. Asanace starých čtvrtí a 
bourání hradeb totiž nebyly jen pražským jevem, dělo se tak ve všech větších městech. 
Neznamená to tedy, že by se autoři tématicky navzájem ovlivňovali; toto téma bylo 
zkrátka na přelomu století aktuální. Kuplety se starší tradicí byly u Hašlera doplněny 
šansony, což byla u písní o Praze novinka. Je však nutné brát v úvahu i neostré hranice 
pojmu "šanson". Za šanson například Hašler označoval jednu ze svých prvních písní Po 
starých zámeckých schodech, kterou bychom dnes za šanson asi nepovažovali, i 
vzhledem k současné definici tohoto pojmu. Vedle "staropražské" linie Hašlerovy 
tvorby však zároveň vznikala druhá linie, písně satirické, později vojenské, protiválečné 
(Bílý kvítek, Dopis ze zákopů), některé s protihabsburským podtextem. S písničkovým 
58 ČERVENÁ, Soňa: Stýskání zakázáno: kousek mého divadelního děje-spisu a země-spisu. 1. vyd. Praha: 
Opus musicum, 1999. s. 79. 
59 ČERNÝ, František, KLOSOVÁ, Ljuba a kol.: Dějiny českého divadla 3. [díl], Činohra 1848 -1918. 1. 
vyd. Praha: Academia, 1977. s. 494. 
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programem jezdil za války i po válce po českých městech a venkově. Po 1. světové 
válce kritizoval ty, kteří rychle převlékali kabát, psal však i písně, v nichž oslavoval 
legionáře a prezidenta Masaryka (Sibiřští chlapci, Náš tatíčku Masaryku). Později se 
vymezoval vůči komunistům (např. v písni Kampak na nás, bolševici). Rovněž boj 
politických stran po vzniku republiky a jejich aféry skýtaly Hašlerovi materiál pro 
satirické kupletlO (O nemocné koalici, Utíkej, vládo, utíkej, My nejsme národ na 
, . ') pracl. . 
Hašler své písně brzy začal vydávat v nakladatelství Mojmíra Urbánka v podobě sešitů. 
Zpočátku však nešly na odbyt61, pomohlo až založení kabaretu Lucerna v roce 1910, 
kam byl angažován jako režisér, ale především se tu prosadil jako interpret svých písní. 
Zde se potvrzuje síla autorského zpěvu. Hašlerovy písně začaly být veřejnosti známy až 
poté, co je začal zpívat sám autor. V Lucerně se písničky dočkaly i jevištního provedení, 
často s kostýmy a divadelními kulisami. Lucerna byla totiž odlišným typem podniku od 
strohé literátské Červené sedmy (zvláště v předválečné době). Jednalo se o podnik 
mezinárodní (mezinárodní charakter kabaretu vytvářely zejména hostující herecké a 
pěvecké hvězdy evropského kabaťetu, např. Thea Degen či Marica Zlatarjeva62), 
zaměřený z podstatné části na pražské německé obyvatele a na movité cizince. Tomu 
odpovídalo i nákladné vybavení sálu a náročnější výprava kabaretních představení. 
Hašler nicméně scénickým provedením svých staropražských písní získal značnou 
popularitu. Podařilo se mu "úspěšně sloučit tradice staršího lidového kupletu 
s romantizujícími a nostalgickými ohlasy jin de siecle,,63. 
Kabaret a písničková tvorba se posléze ukázala být Hašlerovým posláním více než 
divadelní herectví, a poté, co dostal z Národního divadla výpověď za zmeškané 
60 TUŠEK, Karel: Úvodem. In HAŠLER, Karel: Já mám holku od Odkolků. 1. vyd. Praha: ZERAS, 1992. 
s. 16. 
61 DEYL, Rudolf: Písničkář Karel Hašler. 1. vyd. Praha: Panton, 1968. s. 139. 
62 JUST, Vladimír: Středoevropský kabaret jako multikulturní prostor. In Divadelní revue 2. Praha: 
Divadelní ústav, 2008. s. 4. 
63 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 194. 
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představení, působil téměř výhradně jako písničkář a kabaretiér. Podle pamětníka 
Václava Wassermana měl Hašler "vždycky obecenstvo na své straně, protože měl hbitý 
jazyk pro aktuality a dovedl vyprávět anekdoty. Anekdota byla v Rakousko-Uhersku 
královnou kabaretu,,64. 
Po převratu se Hašler v listopadu 1918 vrátil do Lucerny jako ředitel, takže k písňové 
tvorbě přidal i činnost organizační. Stejně jako Červená sedma, i on zažíval na přelomu 
desátých a dvacátých let vrchol popularity. Aby zúročil své písně, založil si po převratu 
vlastní nakladatelství (s názvem Nakladatelství Hašlerových písniček a s adresou Praha 
II, Lucerna). Zde vydával všechny své šansony, které zpíval v Lucerně. Byly upraveny 
pro salónní orchestry, dechovou hudbu či pro zpěv s klavírem65 . Nejdřív se tyto výtisky 
prodávaly v krámku v pasáži Lucerny, později si Hašler najal obchod ve Vodičkově 
ulici. I v době, kdy Hašlerův kabaret zanikl a ve varieté měl úspěchy spíše střídavé, mu 
vydávání jeho písní přinášelo živobytí. Zpočátku se v těchto edicích objevovaly 
kabaretní šansony a staropražské písničky, později písně z Hašlerových revuí, operet a 
filmů, které už nesly "příznačné znaky novodobého refrénního šlágru,,66. 
Podnikavý Hašler byl otevřen vždy novým vlivům. Poté, co kabaretům definitivně 
odzvonilo, přivezl po návštěvě Paříže do Prahy novinku - revui, výpravné pásmo 
tanečních, pěveckých i hereckých výstupů, velkolepou show s početným orchestrem, 
baletem ad., provozovanou ve velkých prostorách, určenou ovšem také pro lidovější 
publikum, než jaké chodilo dříve do kabaretů (na rozdíl od kabaretu už není revue 
intimním setkáním diváků s tvůrci). V roce 1925 napsal a v karlínském Varieté uvedl 
revui Modré s nebe. Od dvacátých let se také věnoval stále více se prosazuj ícímu filmu 
(patrně nejznámější je jeho film z r. 1932 Písničkář s písní Ta naše písnička česká). 
Filmovou práci si ale vyzkoušel už za první světové války. Průkopníkem byl rovněž 
64 WASSERMAN, Václav: Od zpěváčků ke kabaretu. In Kniha o Praze 1960. 1. vyd. Praha: Orbis, 1960. 
S.233. 
65 DEYL, Rudolf: Písničkář Karel Hašler. 1. vyd. Praha: Panton, 1968. s. 166. 
66 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 1] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1994. s. 193. 
40 
v oblasti písniček. Ve svých písňových textech se jako jeden z prvních pokusil zachytit 
vlnu jazzu, která k nám počátkem dvacátých let přišla. Jako melodicky cítící autor toho 
však nebyl schopen. Písně, v nichž by byl rytmus prvořadý, tak čekaly na autory o 
generaci mladší, kteří v jazzovém období dospívali.67 
Písně se nakonec Hašlerovi staly osudnými. Za své protiválečné, politické a vlastenecké 
písně (např. Hoši od gestapa na nápěv jeho písně Hoši od Zborova či parafráze písně Ta 
naše písnička česká o státečku jako otrhaném šátečku, v němž Hašler zpíval: "Však my 
se vzkřísíme, my si ho spravíme") byl v září 1941 zatčen gestapem a o čtyři měsíce 
později umučen v koncentračním táboře Mauthausen. 
67 Z přednášky Přemysla Ruta Dramaturgie písničky, DAMU 2007/2008. 
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4.4. Ceský šanson mezi dvěma válkami 
Šansonu a písni obecně pomohly k šíření v meziválečném období technické novinky: 
zvukový film a rozhlas, a rovněž rozvoj gramofonového průmyslu (u nás se nahrávací 
společnosti objevily na konci dvacátých let). Český rozhlas od svého vzniku v roce 
1923 uváděl vážnou hudbu i písně jako důležitou součást vysílání. Zpočátku šlo 
především o živé vysílání doplněné občas gramofonovou hudbou, později, s vývojem 
nahrávací techniky, se poměr obrátil. 
Od kabaretních dob došel šanson proměny, jistá akademičnost Červené sedmy a 
nostalgie Hašlerových písní ustoupily ve třicátých letech většímu prožitku, jak 
v autorském vyjádření, tak i v interpretaci. V tomto období se ještě více prohloubil 
"důraz na náročnost textů, orientovaných na sebezpytné či kritické úvahy o životě a na 
nejosobnější citové a milostné zážitky, nejednou i s příchutí jisté nostalgie či bolestného 
zklamání,,68. Šanson se stával více než v předchozím období doménou hereckého zpěvu. 
Herci-šansoniéři pochopitelně museli vládnout svým hlasem, aby byli schopni zpěvem 
vyjádřit emoci, avšak herecká interpretace těží z možnosti využití mimiky, dialogu, 
střídání nálad, vyjádřené například přechody ze zpěvu do parlanda a naopak. V této 
podobě se šanson stal součástí divadelních inscenací, nastal zde tedy posun oproti 
šansonu coby kabaretnímu číslu, které je samo o sobě celkem a nemá s ostatními 
výstupy žádnou spojitost. V inscenacích šanson použil například E. F. Burian či Oldřich 
Nový. Tanto žáru se někdy uplatňoval i v koncertním repertoáru orchestrů, převahu 
však tvořily písně tanečnÍ. Šansonu se věnovala např. členka Bajo-tria (působícího 
v Orchestru Jaroslava Maliny), Květa Turková, později Malinová, pro níž šansony 
komponoval právě její muž, kapelník J. Malina. Album svých nejznámějších šansonů 
natočila s orchestrem Jaroslava Maliny rovněž šansoniérka Míla Spazierová-Hezká (tyto 
68 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 2] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. s. 155. 
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šansony vycházely ve válečných letech ve zvláštní řadě Moderní český chanson)69. M. 
Spazierová-Hezká koncertovala i samostatně, nazpívala také písně do několika filmů. 
Zpěvákem a kapelníkem tíhnoucím k šansonovému zpěvu byl zejména R. A. Dvorský, o 
němž bude pojednáno podrobněji. 
4.4.1. Osvobozené divadlo 
Ovlivněni filmem, jazzovou hudbou, moderním výtvarnictvím a literaturou, vysmívali 
se studenti Jiří Voskovec a Jan Werich v parodii Vest pocket revue laciným revuím, 
povrchním operetám a sentimentálním písním. Jejich začátky v lecčems připomínají 
Červenou sedmu, jen snad sedmičkovská snaha o pozvednutí úrovně českého umění 
nebyla u V + W tolik programová, Voskovci a Werichovi šlo zpočátku o studentskou 
legraci a snahu bořit směšné stereotypy v tehdejším českém divadle. Sami V+W však 
přitom Červenou sedmou opovrhovali jako uměním naprosto zastaralým. 7o V počátcích 
svého divadelního i písňového působení byli ovlivněni dadaismem, později se do jejich 
tvorby dostává politický kontext, v posledních letech Osvobozeného divadla i alegorie, 
vzhledem k cenzuře. Po celou dobu je však v jejich textech přítomna obraznost a poezie. 
Václav Holzknecht hodnotí jejich přínos na poli písniček v porovnání s přínosem jejich 
předchůdců takto: "Karel Hašler sem přinesl úzký okruh mělkých námětů milostných 
nebo rádoby vlasteneckých. Kabaret Červená sedma pěstoval typ salonního chansonu, 
jenž se sice vyznamenal obratnými slovy, ale často uvízl v běžné šabloně námětové i 
hudební. Voskovec a Werich najednou prolomili tuto tradici a rázem odstranili 
69 POLÁK, Jiří: Když králem byl swing. Jaroslav Malina nejen v rytmu swingu. 1. vyd. Praha: Ostrov, 
2006. s. 52 a 91. 
70 SUCHÝ, Jiří: Povídání (rozhovor s Karlem Hvížďalou). 1. vyd. Praha: Dnes, 1991. s.26. 
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předsudek k užitkovému umění. [ ... ] Psali naprosto svěží a přirozenou řečí, která nese 
stopy literárního vzdělání a kultury".7! 
Písničková tvorba Voskovce, Wericha a skladatele Jaroslava Ježka v Osvobozeném 
divadle v některých případech více, v některých méně, nese prvky šansonu. Obecně jsou 
jazzem inspirované písně vzhledem k šansonu žánrem protichůdným, neboť text 
vychází z rytmu písně a je mu podřízen (což však v žádném případě nemusí znamenat, 
že je druhořadý), zatímco u šansonu je text určující složkou písně. Z textů písní 
Voskovce a Wericha je však patrné, že jejich autoři měli literární ambice a nespokojili 
se pouze s písněmi coby divácky přitažlivou hudební výplní divadelních inscenací. 
Základním znakem písňových textů Voskovce a Wericha je vynalézavá práce 
s češtinou, zejména s její zvukovou stránkou. Tyto texty Ježkova hudba umocňovala 
výraznými melodiemi. Dokázala spojit swingové synkopování s moderní harmonií, 
přitom však zachovat její přístupnost širokému publiku. 
Kromě rytmických tanečních písní, např. foxtrotů, jazzových popěvků a pochodů 
vzešly z tvorby V+W i šansony, ač tvůrci sami své písně takto nenazývali. Měly bud' 
charakter lyrický (ty byly často psány pro ženské interpretky, např. Ljubu Hermanovou 
nebo Hanu Vítovou - písně Když jsem kytici vázala, Život je jen náhoda ad.), nebo 
satirický. Řada písní je dramatickým příběhem, podávaným navíc s osobitým autorským 
přístupem (zejména pokud jde o písně, které zpívali sami V+W). Mezi šansony lze řadit 
např. písně .A Paris, má chérie (Vest Pocket Revue, 1927), Tmavomodrý svět, Pravda o 
smutném gigolovi (Ostrov Dynamit, 1930), Prázdná náruč, Prodám srdce (Don Juan & 
Comp., 1931), Evropa volá (Caesar, 1932), Zlatá střední cesta, Civilizace, Bůh sud'! 
(Osel a stín, 1933), Vyznání lásky (Slaměný klobouk, 1934), Tragédie vodníkova, Vy 
nevíte, co je středověk (Těžká Barbora, 1937), píseň Lstivý Odysseus a zhudebněné 
verše Jaroslava Seiferta ze hry Pěst na oko aneb Caesarovo finále (1938). 
71 HOLZKNECHT, Václav: Jaroslav Ježek & Osvobozené divadlo. 1. vyd. Praha: SNKLHU, 1957. s. 
171. 
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Souvislost písní Osvobozeného divadla s žánrem šansonu lze spatřovat i v tom, že 
písňová tvorba jejich protagonistů navazuje (i když spíše podvědomě) na tradici 
literárního kabaretu, čímž tuto tradici udržuje, a o generaci později inspiruje vznik 
divadel malých forem. Tvůrci těchto divadel pak už opět berou šanson za svůj 
vyjadřovací prostředek. 
4.4.2. Emil František Burian 
E. F. Burian byl především divadelníkem, ale pouštěl se do mnoha dalších uměleckých 
oborů. Už v roce 1928 vydal studii o jazzu72 • I když jde o práci ovlivněnou jeho 
dobovým nadšením na jedné straně a ne zcela dokonalou znalostí na straně druhé, patří 
u nás Burian mezi průkopníky jazzu. Hudba neodmyslitelně patřila k jeho divadelní 
činnosti. Do poetistických počátků jeho tvorby spadá i psaní šansonů a písní na 
básnické texty. 
V období 1926-27 napsal Burian písňový cyklus "Cocktaily - tři barové šansony" na 
verše Vítězslava Nezvala ovlivněné poetismem. Význam textu v Burianově pojetí písně 
dokládá už fakt, že pro svůj cyklus zvolil spolupráci s uznávaným básníkem. Šansony 
zakomponoval také do inscenace Milenci z kiosku (1935), v níž zhudebnil rovněž 
Nezvalovy texty. Uplatnil zde melodicky intonované dialogy, recitativní scény a scény 
s hudebním doprovodem, písně a popěvky, dokonce i taneční hudbu.73 Písně v této 
inscenaci jsou inspirovány jazzem a moderní populární hudbou, avšak "svým důrazem 
na textové sdělení se zároveň přísně střeží běžné šlágrové podoby a jejích komerčních 
důsledků,,74. Toto střežení se komerčních důsledků ale k naší škodě způsobilo, že pouze 
72 Studie měla název Burian, Emil František: Jazz, A ventinum, Praha 1928. 
73 KARÁSEK, Bohumil: Emil František Burian - skladatel. Hudební věda 4/1968. s. 538. 
74 KOTEK, Josef: O české populární hudbě ajejích posluchačích (Od historie k současnosti). 1. vyd. 
Praha: Panton, 1990. s. 327. 
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dvě písně z Milenců v kiosku byly ve třicátých letech nahrány na desku (Řekněte, 
krásná švagrová a Láska je jako vločka). 
E. F. Burian rovněž zhudebnil dvě písně z Nezvalovy sbírky Sbohem a šáteček. Píseň 
s názvem "Zastesknutí" na desku nazpíval sám Burian, "Rue de la Galté" nazpívala 
herečka jeho Déčka Marie Burešová. Šansonový projev se uplatnil i v dalších 
Burianových písních, ač je jejich autor mínil původně jako jazzové nebo bluesové. 
Jejich zpěv je ve skutečnosti spíše jen stylizovaný do roviny jazzu75 (nahrávky skladeb 
Půlnoční blues, Moje blues). 
Burian napsal např. také písně k politické revui Loď živých, která byla uvedena na 
přelomu let 1932/1933 v kabaretu Červené eso. Burian zde působil jako skladatel a 
kapelník. Dále také uvedl některé vlastní písně v Žebrácké opeře v D34. Hudba k této 
inscenaci "nebyla Burianovi samoúčelným koncertováním, ani" nedotvářela" prostředí, 
nýbrž byla organicky začleněna do jevištní syntézy,,76. Jeho písně se však většinou 
nestaly všeobecně známými, protože tvořily nedílnou součást inscenací a byly jen 
zřídkakdy vydávány na deskách. Výjimkou je píseň Chlupatý kaktus uplatněná ve filmu 
Před maturitou. Píseň pochází z repertoáru zmíněného avantgardního kabaretu Červené 
eso (jeho činnost trvala krátce v letech 1932-33 a hlásilo se částečně k odkazu Červené 
sedmy), v němž se Burian zaměřoval především na jazzovou hudbu. 
Dalším Burianovým přínosem v hledání divadelního výrazu je voiceband (rytmizovaná 
recitace, která využívala mluvené i zpívané slovo a byla často doprovázena hudebními 
nástroji), představený poprvé v roce 1927. V inscenacích pozdějšího Déčka se Burian 
nechal inspirovat lidovou poezií a lidovou hudbou, kterou využíval právě ve spojení 
s voicebandem. 
75 KOTEK, Josef: O české populární hudbě ajejích posluchačích (Od historie k současnosti). 1. vyd. 
Praha: Panton, 1990. s. 328. 
76 KLADIVA, Jaroslav: E. F. Burian. Jazz Petit č. 14. Praha: Jazzová sekce, 1982. s. 153. 
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Po celé své tvůrčí období před 2. světovou válkou se obracel k jazzu a psal jak písničky, 
tak složitější kompozice, v nichž se pokoušelo syntézu jazzu s vážnou hudbou. Po 
"angažovaném" období v první polovině padesátých let se ke konci života začal vracet 
ke svým tvůrčím principům z předválečné doby. 
4.4.3. Oldřich Nový 
Oldřich Nový začínal za 1. světové války pod jménem Oldřich Greckij jako šansoniér 
ve zpěvní síni U bílé labutě, krátce byl angažován ve sboru karlínského Varieté. V roce 
1918 krátce působil v divadle v Moravské Ostravě a Jiří Červený tvrdí, že Nový by byl 
rád vystupoval v Červené sedmě, která tehdy právě přecházela do vlastních prostor 
v hotelu Central, avšak Nového obor byl tehdy v Sedmě údajně obsazen.77 Od roku 
1919 byl Oldřich Nový v angažmá v Zemském divadle v Brně, později se stal režisérem 
operety. 
Usilovalo zlepšení úrovně i reputace operety, která často sloužila pouze jako zdroj 
příjmů divadla. Dosahoval toho zejména uváděním moderních (či vhodnou adaptací 
starších) hudebních komedií, v nichž písně nesloužily jen jako zábavná výplň, nýbrž 
posouvaly děj. Tak se pod jeho vedením dostal šanson a náročnější repertoár do 
brněnského operetního divadla. Pro inspiraci jezdil do" Paříže, Londýna i dalších 
evropských divadelních center. V roce 1924 viděl Nový v Paříži Maurice Chevaliera, 
k němuž pak byl u nás někdy přirovnáván. O dva roky později napsal a uvedl revui 
Z Brna do Brna, scénografií evokující především prostředí Paříže, ale jinak šitou na 
míru domácímu publiku. Revue, žánr uváděný coby novinka úspěšně v Praze, si díky 
Nového inscenaci získal velkou oblibu také u brněnských diváků. O revui se Nový 
77 ČERVENÝ, Jiří: Červená sedma. 1. vyd. Praha: Orbis, 1959. s. 145. 
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pokusil v Brně ještě titulem Pojďte k nám, aneb Špilberku zelený (napsaný pro Výstavu 
soudobé kultury, konané v roce 1928), ale úspěchu předešlé revue nedosáhl. 
V době brněnského angažmá začal Nový spolupracovat s rozhlasem. Připravoval a 
konferoval brněnské Radiokabarety a byl ,Jedním z prvních, kteří rozeznali, že 
šansonové múze se může dobře dařit v rozhlase,,78. Jeho nápadem byly i gramofonové 
revue, v nichž v rozhlasovém studiu pouštěl písničky z gramofonových desek a 
obstarával průvodní slovo, později do těchto pořadů přidával i určitou dějovou linku se 
zvukovými kulisami. V rozhlase byla roku 1927 v přímém přenosu uvedena také 
zmiňovaná revue Z Brna do Brna. 
Už v Brně tíhnul Nový ke komorní hudební komedii a k moderní operetě zbavené 
banalit. Kromě vlastních autorských prací inicioval i tvorbu domácích hudebních 
komedií (např. od tehdy začínajícího autora Františka Kožíka). Jako režisér vyžadoval 
Nový od kolegů při zpěvu šansonů a popěvků především srozumitelnost. Jeho vlastní 
způsob zpěvu popsal rozhlasový dramaturg Dalibor Chalupa takto: ,,Nebyl sice 
vynikajícím zpěvákem, ale uměl vládnout hlasem; měl ve svém projevu zvláštní 
sentiment, který využíval, hrál na něj, ale současně ironizoval. Podlamoval hlas a 
přecházel do parlanda. ,,79 
Roku 1935 přešel do Prahy a stal se ředitelem vlastního, Nového divadla (tento název 
už ovšem divadlo mělo před Nového příchodem), kde byl repertoár i výběr herců zcela 
v jeho rukou. Jeho soubor tvořili herci schopni syntetického herectví, tedy takoví, kteří 
ovládali i zpěv a tanec. Jak vzpomínají pamětníci a jak píší recenzenti, nešel Gako to 
dělali např. Vlasta Burian či Voskovec a Werich) cestou divadla, v němž principál 
funguje jako hlavní hvězda a ostatní herci mu pouze přihrávají. 
78 TUNYS, Ladislav: Jen pro ten dnešní den ... V hlavní roli Oldřich Nový. 2. vyd. Praha: Ametyst, 1996. 
s.70. 
79 TUNYS, Ladislav: Jen pro ten dnešní den ... V hlavní roli Oldřich Nový. 2. vyd. Praha: Ametyst, 1996. 
s.84. 
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Co se týče repertoáru, uváděl zde teď už výhradně hudební komedie. Jejich děj sice 
nebyl nepodobný laciným operetám, ale způsob, jakým byly komedie inscenovány, 
zaručoval kvalitu: kritici se shodovali, že Nové divadlo se nepodbízí a baví diváky 
vkusně a s ironizujícím nadhledem. O Oldřichu Novém psali, že se "vypracoval 
v původní typ a může si dnes dovolit vystoupit bez masky, bez líčení, bez kostýmu. 
Vystačí bez těchto pomůcek, upoutá svojí vytříbenou konverzací, elegancí svého 
vystupování a jemnou melancholií při přednesu svých písniček. ,,80 K nejoblíbenějším 
inscenacím divadla patřila Mam'zelle Nitouche, původně opereta, kterou Nový přepsal 
pro své divadlo a zahrál si dvojroli Célestina a Floridora. Tato komedie ho pak 
provázela celým životem, inscenoval ji ještě několikrát, mimo divadlo rovněž v rozhlase 
a v televizi. 
Na gramofonové desky nahrával písně z divadelních inscenací a z filmů, v nichž hrál. 
Měl vliv i na své spoluherce, například na Ljubu Hermanovou, která na něj vzpomínala 
slovy: "Byl mým učitelem. Nejvíc mu vděčím za poučení, jak zpívat šanson,,81. Jak 
zpívat šanson, později učil i své studenty na pražské konzervatoři (zde však vedl pouze 
jeden ročník). Vedoucí Originálního pražského synkopického orchestru Pavel Klikar (v 
knize Ondřeje Suchého), po porovnání Nového nahrávek z působení v brněnském 
divadle a nahrávek z pozdější doby, prohlásil: "Byl to [v Brně] klasický vokální projev. 
Ten jeho [pozdější] originální přednes, tak jak jej dodnes všichni známe, to byla 
vědomá, promyšlená a přesně zacílená stylizace, svědčící o jeho intelektuálním přístupu 
k interpretaci písní. ,,82 
Lze říci, že právě Oldřich Nový je u nás nejvýznamnějším představitelem 
meziválečného šansonu, který v této době už nebyl kabaretním žánrem a v rámci 
koncertní činnosti se zatím objevoval spíše sporadicky. Byl ve většině případů písní, 
80 TUNYS, Ladislav: Jen pro ten dnešní den ... V hlavní roli Oldřich Nový. 2. vyd. Praha: Ametyst, 
1996.s. 117. 
81 TUNYS, Ladislav: Jen pro ten dnešní den ... V hlavní roli Oldřich Nový. 2. vyd. Praha: Ametyst, 1996. 
s. 139. 
82 SUCHÝ, Ondřej: Zavřete oči, přichází .... 1. vyd. Praha: Melantrich, 1993. s. 41. 
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která fungovala jako součást divadelní inscenace či filmového děje a samostatnou se 
stávala až následně, jako reakce gramofonových firem na popularitu hry či filmu mezi 
diváky. 
4.4.4. R. A. Dvorský 
R. A. Dvorský, ještě pod svým původním jménem Rudolf Antonín, začal skládat ve 
svých sedmnácti letech šansony. Některé z nich vyšly i v pražských nakladatelstvích. 
V té době doprovázel jako klavírista němé filmy v kině v rodném Dvoře Králové, 
založil zde i kabaretní soubor. Své písně posílal Eduardu Bassovi, tehdy řediteli 
kabaretu Rokoko. V roce 1918 při zájezdu Červené sedmy do Dvora Králové zaskočil 
za nemocného klavíristu a byl Jiřím Červeným pozván k vystoupením Sedmy v Praze. 
Po přesídlení do Prahy působil v hudebním nakladatelství Springer, kde měl mimo jiné 
na starosti redigování edice repertoáru Červené sedmy. Jeho prvním angažmá v Praze 
byla Hašlerova Lucerna - jako klavírista a šansoniér zde uváděl své autorské písně, brzy 
nato však přešel natrvalo do Červené sedmy. 
V Sedmě vystupoval až do jejího zániku v roce 1922. Pak založil skupinu Melody 
Makers Gejí činnost se datuje roky 1925 - 1929) a orchestr Melody Boys (1929 -
1945). Jeho doménou byla sice taneční hudba, ale i v těchto písních uplatňoval prvky 
šansonu. Do svého repertoáru zařazoval např. i Hašlerovy písničky, operetní tituly, 
lidové písně a šansony (k šansonu tíhla mimo Dvorského i jedna ze zpěvaček jeho 
orchestru Zdena Vincíková). Dvorský svým pěveckým projevem navazoval na 
akademičnost a noblesu zpěvu Jiřího Červeného - písně neztvárňoval herecky, ale 
sledoval smysl textu. Jeho projev byl spíše strnulý, zpěv nedoprovázel výraznými gesty 
ani mimikou. Jako jeden z prvních však dokázal využít možností, které nabízí 
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mikrofonní zpěv - ,J"eho lyricky křehký, přitlumený hlas působil sugestivně. [ ... ] Měl cit 
pro navázání a udržení kontaktu s obecenstvem. ,,83 
Jeho působení bylo značně ovlivněno jazzem, později i swingem. Soubor spolupracoval 
zejména s gramofonovou firmou Ultraphon, pro ni a pro další společnosti nahrál přes 
dva tisíce titulů. Jejich vystoupení často uváděl v přímém přenosu rozhlas. Dvorský 
v roce 1936 založil i vlastní nakladatelství populární hudby. Vydával zde širokou 
stylovou škálu písní (mezi nejoblíbenější patřily písně Jaroslava Ježka), po válce mezi 
vydávané tituly zařazoval též písně obnoveného Divadla V+W a nově vzniklého 
Divadla satiry. 
Jako vedoucí jednoho z nejoblíbenějších meziválečných orchestrů u nás rezignoval pro 
svou vytíženost na skládání písní. Teprve po rozpuštění orchestru v roce 1945, 
znárodnění jeho nakladatelství (1949) a věznění v padesátých letech se ke konci svého 
života ke skládání písní vrátil. 
83 BITTNER, Vladimír: R. A. Dvorský - král české taneční hudby. 1. vyd. Praha: Editio Praga, 1998. s. 57 
a97. 
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4.5. Ceský šanson po 2. světové válce 
Za války, pokud to okolnosti dovolily, a těsně po válce pokračovala většina z výše 
uvedených šansoniérů a divadelníků ve své činnosti, po roce 1948 už ovšem ve značně 
omezené míře. Z nových počinů, které se dotýkají šansonu, lze jmenovat v podstatě jen 
Divadlo satiry a spolupráci V+W s novým skladatelem Slávou Emanuelem Nováčkem. 
Doba po roce 1948 přála spíše budovatelským, masovým a pseudolidovým písním. 
Pódiové žánry se objevovaly pouze v pokleslejší podobě, žánr se nazýval "estráda". 
Šanson se proto u nás začal znovu prosazovat až koncem padesátých let (i díky 
koncertům několika francouzských šansoniérů u nás v 50. a 60. letech - např. Lucienne 
Boyer, Juliette Gréco, Yves Montand, Gilbert Bécaud, Mireille Mathieu). 
4.5.1. Šanson v letech 1945 -1948 
Divadelní písně blížící se šansonu vznikaly v malostranském Divadle satiry. Soubor byl 
založen mladými pelhřimovskými ochotníky, kteří byli ovlivněni předválečným 
Osvobozeným divadlem. Brzy se k nim připojil skladatel Karel (Harry) Macourek a 
básník a textař Josef Kainar. Písně v inscenacích Divadla satiry byly přizpůsobeny 
neškoleným hlasům herců, blížily se proto hovorové řeči a čerpaly inspiraci z různých 
žánrů, od folklóru a kramářských písní k moderní taneční hudbě. Skladatel Harry 
Macourek (z jehož pera pocházela většina melodií) o písních Divadla satiry napsal: 
,,Měly převážně swingový charakter, často využívaly prvků blues a vůbec dost 
směřovaly kjazzu. Zajímavá byla ovšem jejich funkce: nikdy neexistovaly samostatně. 
Vycházely z děje, vázaly se vždycky přímo k ději. ,,84 Písničky tedy sloužily k dokreslení 
děje, nebo jako pointa scény, píseň zazněla vždy i na závěr představení, po vzoru V+W. 
Tím byl ovšem předurčen i jejich osud. Mimo písní z inscenací Cirkus plechový a 
84 [nd]: Divadlo satiry očima vzpomínek (1945 -1949). Melodie 8/1970. s. 232. 
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Zvláštní vydání, vydaných tiskem v nakladatelství R. A. Dvorského, upadly ostatní 
písně jakožto dílka známá pouze úzkému okruhu divadelních fanoušků v zapomnění. 
Napomohl tomu však i zánik divadla v důsledku nastalé politické situace. 
Divadelní šanson se v prvních poválečných letech prosazoval i v obnovené tvorbě 
Voskovce a Wericha. Náhradu za zesnulého Jaroslava Ježka našla dvojice ve skladateli 
S. E. Nováčkovi. Společně napsali tři nové písně do hry Pěst na oko, v nichž už se 
uplatňoval swing: Balada o byrokratovi, Nedáme se otrávit a Po stopách Čehonových. 
Voskovec a Werich v nich častěji využívali parlando, všechny tři texty se vyznačovaly 
závažnou sdělností. 
4.5.2. Reduta, Divadlo Na zábradlí, Večerní Brno a Ljuba Hermanová 
Na tradici divadelních šansonů začala ve větší míře až koncem padesátých let navazovat 
malá divadla. Na počátku celé řady divadel tohoto typu stála Reduta, kde od roku 1956 
působila rytmická skupina Akord club výtvarníků z Propagační tvorby (Reduta byla 
jejich podnikovým klubem). Nešlo zde zatím ještě o šanson ani o divadlo, ale tato scéna 
předznamenala budoucnost české náročnější písničkové produkce. Mimo jiné i tím, že 
zde působil Jiří Suchý coby kontrabasista, autor písňových textů a zpěvák. V širším 
kontextu však byla Reduta "pralátkou, z níž čerpaly malé pražské scény, a také byla 
prostředím, v němž vznikla písnička nového typU,,85. Původní členy Akord clubu časem 
v Redutě vystřídali další autoři, hudebníci a interpreti. 
Skupina působící v Redutě přitahovala pozornost zejména mladého intelektuálního 
publika, překvapovala "neobvyklými tématy, kombinujícími studentskou recesi a nádech 
85 DLOUHÁ, Nina: Od Reduty k Apollu. Deset let malých scén ajejich písniček (1956-1966). In Taneční 
hudba ajazz 1968 -1969. Praha: Editio Supraphon, 1968. s. 6. 
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jisté provokativnosti s dadaistickou poetikou, která vzápětí zas přecházela téměř až do 
lyriky" 86. Soubor Reduty se sice orientoval především na světovou populární ajazzovou 
hudbu a rock'n'roll, ale v písních využíval i prvků blues, foxtrotu a šansonu. V sezóně 
1957-1958 zařadil do svých programů tzv. textappealy (varianta autorského literárního 
kabaretu, z velké části improvizovaná, která bývá složena z předčítané či vyprávěné 
povídky, z písně a z poloimprovizovaného komentáře; jde především o působení textu 
na diváka87). Mimo Reduty uváděla skupina pravidelné pořady v kavárně Vltava. 
Z autoru písní se zde objevilo několik jmen, která byla později spjata s šansonem: 
kromě již jmenovaného Jiřího Suchého také Jiří Šlitr, Jaroslav Jakoubek a Pavel Kopta. 
V Redutě se vedle mladých autoru a interpretů velmi osobitě prosadila i o generaci 
starší šansoniérka Ljuba Hermanová. 
Reduta, ač fungovala pouze dvě sezóny, svou písňovou tvorbou podnítila vznik dalších, 
většinou už profesionálních scén. Ve většině z nich se uplatňoval písňový repertoár. Na 
činnost Reduty bezprostředně navázalo v prosinci 1958 Divadlo Na zábradlí. Sešel se 
zde téměř totožný autorský tým, jaký působil v Redutě, a uvedl hru se zpěvy a 
pantomimou Kdyby tisíc klarinetů. Písně navazovaly na styl Reduty, některé byly přímo 
přejaty z jejího repertoáru. "V dějovém pásmu jsou písničky nejčastěji tečkou za 
obrazem, ale nejvíce se jich objevuje těsně před závěrem hry v souvislém tanečním a 
hudebním sledu (v místech, kde autoři uvádějí na scéně kabaret)"88. V interpretaci písní 
kabaretního ražení a šansonů se uplatňovala zejména Ljuba Hermanová. Pro tuto 
inscenaci pro ni napsali Jiří Šlitr a Jiří Suchý šanson Láska, to jsou jen písmena 
(nahrávka této písně je zvláštní tím, že Ljuba Hermanová nejprve recituje text písně a 
pak teprve píseň zazpívá). Šansony L. Hermanové se objevily i v inscenaci Faust, 
Markéta, služka a já (červen 1959). V sezóně 1959 se však cesty hlavních tvůrců 
Divadla Na zábradlí rozešly: ambice souboru směřovaly k činohře a k pantomimě a Jiří 
86 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 2] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. s. 310. 
87 PAVLOVSKÝ, Petr a kol.: Základní pojmy divadla. 1. vyd. Praha: Libri & Národní divadlo, 2004. s. 
271. 
88 DLOUHÁ, Nina: Od Reduty k Apollu. Deset let malých scén ajejich písniček (1956-1966). In Taneční 
hudba a jazz 1968 - 1969. Praha: Editio Supraphon, 1968. s. 16 - 18. 
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Suchý, tíhnoucí spíše k hudební komedii, divadlo opustil. (Sám Jiří Suchý však svůj 
odchod vysvětluje tím, že jeho touhu uplatnit se v Divadle Na zábradlí nejen jako autor, 
nýbrž i jako herec, nesdíleli ostatní spolupracovníci, proto se rozhodl pokusit se založit 
svůj vlastní soubor89). Odešel na čas zpět do Reduty a s Jiřím Šlitrem pak založil 
divadlo Semafor. 
V Divadle Na zábradlí zůstala Ljuba Hermanová, která po odchodu Jiřího Suchého 
našla svého stěžejního textaře v Pavlu Koptovi, jejím skladatelem se stal tehdejší ředitel 
Divadla Na zábradlí Vladimír Vodička. Psali pro ni však i další autoři, mj. i nadále Jiří 
Suchý a Jiří Šlitr. V Divadle Na zábradlí se L. Hermanová dočkala dokonce 
samostatných představení: Devět klobouků na Prahu (1960), v němž bylo devět 
pantomimicky ztvárněných příběhů o Praze doprovázeno šansony v jejím podání 
(autory byli právě V. Vodička a P. Kopta), a Nejlepší rocky paní Hermanové (1962). 
Tento druhý recitál se skládal z dvanácti písní - šansonů, kupletů a kabaretních 
popěvků, jejichž autory byli skladatelé Vladimír Vodička, Luboš Fišer a textaři Pavel 
Kopta, Jaromír Kincl, Jan Schneider. Jaroslav Jakoubek se zde uplatnil jako skladatel i 
textař. 
Některé z šansonů, které Ljuba Hermanová v Divadle Na zábradlí zpívala, jí autoři psali 
přímo "na míru". Jde např. o píseň Láska a karty autorů Vladimíra Vodičky a Jiřího 
Suchého nebo Zpívat dál autorské dvojice Vodička-Kopta. Pouze na okraj, Suchý i 
Hermanová hodnotí přerušení vzájemné jevištní spolupráce po letech dosti podobně. Jiří 
Suchý v knize rozhovorů říká, že ho Ljuba Hermanová tehdy zklamala tím, že s ním 
neodešla zpět do Reduty, ač jí s Jiřím Šlitrem svého času v Redutě vlastně umožnili 
comeback9o, svého rozhodnutí však později trochu litovala i sama L. Hermanová. S 
nadsázkou ve své knize vzpomínek doslova píše: "Dnes už můžu říct: Hermanová, byla 
to chyba! Patřím k Jiřímu Suchému a k Semaforu celým srdcem, jsem Suchého možná 
89 SUCHÝ, Jiří: Vzpomínání (od Reduty k Semaforu). l. vyd. Praha: Melantrich, 1991. s. 156 - 162. 
90 sucHÝ, Jiří: Povídání (rozhovor s Karlem Hvížďalou). l. vyd. Praha: Dnes, 1991. s. 63. 
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nejstarší fanda, mám ráda jeho texty, hudbu, hry, nápady, způsob jeho zpívání, timbre 
jeho hlasu, přirozenost jeho hraní. ,.9] 
Další působení Ljuby Hermanové coby interpretky šansonů je spjato s kabaretním 
divadlem Večerní Brno, které bylo původně založeno pouze jako kabaretní scéna pro 
návštěvníky brněnských veletrhů. Později začalo divadlo uvádět ucelenější satirické hry 
doplněné písněmi a šansony, např. inscenaci Hamlet IV. aneb Cirkus Elsinor z roku 
1962 s písněmi autora Ladislava Štancla. Písničky zde většinou otevíraly či uzavíraly 
scény, a postavy byly charakterizovány typickou melodií. Následovaly inscenace např. 
Drak je drak, Akce H aneb Město má žízeň a velmi úspěšná satira Král Vávra. Ve všech 
inscenacích hrály důležitou roli písničky a šansony. Ladislav Štancl svou hudbu v roce 
1965 charakterizoval takto: ,,Naše hudba je ve srovnání se Semaforem, ale taky třeba i 
ve srovnání s Osvobozeným, mnohem víc podřízena inscenaci, mnohem těsněji spjata 
s hrou - texty počínaje. Od začátku jsme směřovali k herecké písničce, hudba nám byla 
především důležitým prostředkem atmosférotvorným, a jako role, tak i písničky šijeme 
na tělo. ,,92 V inscenaci Krále Vávry (1964) se jako interpretka šansonů ztvárňující před 
oponou "Svědomí hry" objevila Ljuba Hermanová, která se po sedmi letech rozešla 
s Divadlem Na zábradlí (podobnou zpívanou roli dostala už předtím ve hře Faust, 
Markéta, služka a já). Angažováním Ljuby Hermanové do souboru Večerního Brna se 
podle hudebního kritika Jiřího Fukače vyřešil problém nevyrovnanosti hereckých a 
pěveckých výkonů souboru, Večerní Brno se tímto krokem zprofesionalizovalo: ,,[ ... ] 
Stěží by se našel jiný interpret s tak širokým okruhem projevů, s takovým smyslem pro 
nadsázku, karikaturu a svéráznou oscilaci mezi banalitou a expresí,,93. Písňové texty 
zde pro ni psal Milan Uhde. Ljuba Hermanová i tady dostala příležitost k samostatnému 
recitálu, spojenému tentokrát s recitací moderní poezie. Recitál nesl název Mít zelené 
tělo. 
91 HERMANOVÁ, Ljuba: ... A co jsem ještě neřekla. UspořádalO. Suchý. 1. vyd. Praha: Melantrich, 
1993. s.76. 
92 REJNUŠ, Miloš a kol.: Kabaret Večerní Brno. 1. vyd. Praha: Orbis, 1965. s. 134. 
93 FUKAČ, Jiří: Ljuba Hermanová ve Večerním Brně. Hudební rozhledy 6/1964. (přetištěno: SMEJKAL, 
Zdeněk, FUX, Vladimír a kol.: Bylo nebylo - satirické divadlo Večerní Brno. Brno: LDE.A., 1999. s. 56.) 
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Později L. Hermanová spolupracovala např. se skupinou Šanson Gejími protagonisty 
byli J. Jakoubek, M. Jíra, R. Pellar a A. Havlíčková). Otakar Brůna v doslovu knihy 
vzpomínek Ljuby Hermanové a rozhovorů s ní v roce 1986 napsal: ,,[ ... ] Většina 
šansonů Ljuby Hermanové, ať to bylo z éry" zakladatelské" či pozdější, měla myšlenku, 
vtip, metaforu. Uchovat si smysl pro myšlenku v písničce je zřejmě velice složitá a velmi 
statečná cesta hudebně dramatické interpretky. [ ... ] Ljuba Hermanová nemá koloraturu 
sólistky opery, ale [ ... ] zpívá vždycky o něčem, zpívá příběh, zpívá malé drama života, 
zpívá upřímně o sobě a ze sebe, zpívá přinejmenším příběh ze života. ,,94 Vývoj 
šansoniérské dráhy Ljuby Hermanové je zajímavý tím, že se z prvorepublikové operetní 
subrety s vyšší hlasovou polohou "prozpívala" do sytého altu. Jako šansoniérka se 
představila až s touto hlasovou polohou v padesátých letech (i když se už dříve pod 
vlivem O. Nového a V+W o šansony pokoušela). Přestože měla poměrně bohaté 
herecké zkušenosti, jako šansoniérka písně spíše komentovala po způsobu lidových 
zpěváků, neprožívala je herecky. Zejména v tom se liší od Hany Hegerové. 
4.5.3. Rokoko 
V době, kdy pomalu končila dvouletá éra Reduty, byl založen jiný soubor v divadle 
Rokoko. Jeho prostory měly dlouhou kabaretní a divadelní tradici, od roku 1915 tu 
postupně působili Karel Hašler, Vlasta Burian, Eman Fiala, Ferenc Futurista, krátký čas 
i Voskovec a Werich. V roce 1958 se zde sešla skupina absolventů AMU a členů tzv. 
Pražského estrádního souboru ve snaze vytvořit moderní kabaret - "scénickou formu, 
která v té době neměla u nás zrovna nejlepší renomé,,95. Rokoko navazovalo na žánr 
estrády, zábava zde byla lidovější, méně intelektuální než na většině ostatních scén, 
94 SUCHÝ, Ondřej, DUDEK, Oldřich: Ljubajaka vystřižená. 1. vyd. Praha: Melantrich, 1986. s. 107-
108. 
95 DLOUHÁ, Nina: Od Reduty kApal/u. Deset let malých scén ajejich písniček (1956-1966). In Taneční 
hudba ajazz 1968 -1969. Praha: Editio Supraphon, 1968. s. 9. 
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vzniklých v této době. V březnu 1958 soubor úspěšně uvedl pásmo scének a písniček 
pod názvem Vykradeno a přijal jméno sálu, v němž působil, tedy Rokoko. Následovala 
další kabaretní pásma, v nichž se jako autoři písniček a šansonů uplatňovali mimo jiné 
Jaroslav Jakoubek, Pavel Kopta, Jiří Šlitr a Jiří Suchý. V Rokoku se přední 
šansoniérkou stala Hana Hegerová, šansony se objevovaly i v repertoáru Marty 
Kubišové. Význam éry Rokoka pro vývoj písničky lze spatřovat nejen v oblasti 
šansonu, ale také v moderním pojetí kabaretu a ve scénickém ztvárnění písní, které mělo 
vliv na další malá divadla. 
4.5.4. Paravan 
V roce 1959, v téže době, kdy vzniklo také divadlo Semafor, byla založena satirická 
scéna s názvem Paravan s vůdčí osobností Jiřím Robertem Pickem. Paravan byl 
literárně hudební kabaret a literárními parodiemi (autory parodií byli zejména J. R. Pick 
a dramaturg Milan Schulz) se zaměřoval především na intelektuální publikum. 
Jedinou rekvizitu na jevišti dlouho tvořil paravan ve stylu secese a zpočátku se spíše než 
o divadelní inscenace jednalo o literární večery - autoři zde přednášeli parodie různých 
literárních útvarů, např. epigramů, aforizmů, povídek96 . Montážemi písniček, scének a 
epigramů byly např. Písničky pod parapletem (1960) a Komedia delľkarte (1961). 
V inscenaci Všichni moji dědové (1962) se autoři obrátili ke staropražským šantánům a 
kabaretům, ke Karlu Hašlerovi a k Červené sedmě. Stalo se tak v době, kdy poetiku 
kabaretu znovuobjevoval i Semafor v Jonášovi. Z Košíř až po Orinoko aneb Všichni 
moji otcové (1964) připomínalo meziválečnou písňovou produkci, tedy lidové písně, 
kuplety, šansony a trampské písně. Později divadlo uvádělo i ucelenější hry s písněmi. 
Písničky a šansony se objevily např. v satirických komediích Trafikant Jan (1962), Dvě 
aktovky a diplomatka (1963), Jak jsem byl zavražděn (1963) ad. 
96 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s.428. 
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Autorem textů většiny písní byl J. R. Pick. V době, kdy započal divadelní činnost, měl 
už svůj vyhraněný satirický styl, který uplatňoval v publicistických i v literárních 
textech. Jeho texty byly podle tehdejších kritiků "působivé jak dokonalým 
propracováním detailů, tak i celkovou stavebnou koncepcí: začínají zpravidla v jakési 
neutrální poloze, takže posluchač netuší, oč vlastně v písni půjde. Získají jeho zájem 
vtipným obratem, lehce nadhozenou myšlenkou. [ ... ] Verš od verše a sloku od sloky se 
stupňuje intenzita vyprávění, až vrcholí pečlivě připravenou pointou,m. 
Hudební složka inscenací byla často zastoupena vedle písní z oblasti pop-music také 
šansony (šansony se však uplatňovaly zejména v prvních třech sezónách, později 
převládly taneční písnt8). Paravan je jedním z divadel, v nichž byl šanson součástí děje 
hry a bez jejího kontextu poněkud ztrácel smysl, proto se bohužel šansonová produkce 
tohoto divadla většinou nedostala k širšímu okruhu posluchačů. Dalším důvodem byl i 
"méně zpěvný, intelektuálně náročnější humor Pickových textů a méně agresivní hudba 
jeho skladatelů,,99. Občas však Paravan zvolil formu text-appealu, v němž se pak 
objevovaly i samostatné písně (text-appealy Paravan uváděl v letech 1961 - 1963). 
Autory hudby k písničkám byli zejména Jaroslav Jakoubek a Miroslav Raichl, v menší 
míře se zde uplatňovali také např. Harry Macourek či Petr Hapka. Interpretkou šansonů 
byla Alena Havlíčková (např. šanson Plakátová balada - s hudbou J. Jakoubka), která se 
tomuto žánru věnovala i po zániku Paravanu. Působil zde Jan Faltýnek, který písně 
pojímal jako herecké monology. Vokální složku obstarával v sezónách 1962 - 1964 
také dívčí Inkognito kvartet. Paravan zanikl poměrně brzy, v roce 1965, přesto však 
jeho hlavním hudebním přínosem zůstal ,,značný podíl na opětovném rozvíjení českého 
97 DLOUHÁ, Nina, DORŮŽKA, Lubomír: Písničky o dnešku a pro zítřek, [repertoár divadélka 
Paravan]. Hudební rozhledy 12/1962. s. 520. 
98 DLOUHÁ, Nina: Od Reduty k Apollu. Deset let malých scén ajejich písniček (1956-1966). In Taneční 
hudba a jazz 1968 - 1969. Praha: Editio Supraphon, 1968. s. 25. 
99 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 431. 
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šansonu"lOO. Ačkoli Paravan nenašel výrazného interpreta, dosáhl v oblasti šansonu 
v mnoha případech pozoruhodných výsledků. Jeho repertoár později ožil v programech 
skupiny Šanson. Přímou návaznost této skupiny na Paravan představují nejen písně 
z tohoto divadla, ale i osobnost Aleny Havlíčkové a Jana Faltýnka. 
4.5.5. Semafor 
Jiří Suchý krátce po odchodu z Divadla Na zábradlí založil scénu podle svých představ, 
Semafor (podle "sedmi malých forem"). Písně Jiřího Suchého a Jiřího Šlitra nebyly 
výhradně divadelními písněmi, některé měly ambice prosadit se v populární hudbě 
mimo svůj původní kontext. To se dělo zejména v době, kdy v Semaforu působili 
populární zpěváci, a zejména oni také přitahovali pozornost publika. Inscenace Jonáš a 
tingl-tangl (1962) naproti tomu posunula písně Semaforu blíže tradiční hudební 
formě lOl • Suchému a Šlitrovi se zde podařilo "evokovat naprosto svěžím způsobem zašlý 
svět starých šantánů a kabaretů, básnicky znovuzpřítomňovat jeho atmosféru i jeho 
jednotlivé, vesměs tradiční složky (kuplet, šanson, hudební parodie či imitace, 
konference, anekdota, komický monolog atd.)"I02. V této inscenaci se objevily např. 
šansony Tulipán, Zlá neděle nebo Modré punčochy. Z pozdější doby pocházejí např. 
Suchého a Šlitrovy šansony Jo, to jsem ještě žil (Jonáš a doktor Matrace, 1969) a 
Podivná hodina (Ten pes je váš?, 1970). S šansonem je v Semaforu spojeno jméno 
Jiřího Suchého coby autora i interpreta, a zejména zpěvačky Hany Hegerové. Vedle 
toho se ale šansony objevovaly i v repertoáru dalších zpěvaček, které se Semaforem 
spolupracovaly (Eva Olmerová, Nad'a Urbánková, Hana Talpová ad. I03). 
100 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 2] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. s. 317. 
lOl JUST, Vladimír: Proměny malých scén. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1984. s. 104. 
102 JUST, Vladimír: Proměny malých scén. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1984. s. 104. 
103 VANĚK, Jan J.: Semafor - 40 nezapomenutelných let. 1. vyd. Praha: Knihcentrum, 1999. s. 123-124. 
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Těžiště her spočívalo v písních a voriginálním projevu obou protagonistů, Jiřího 
Suchého a Jiřího Šlitra: ,,Jejich dadaistická komika (i herecká "maska H, kterou si 
nasazují) je kdesi ze světa moudrých klaunů. ,,104 Jiří Suchý byl zpočátku kritiky 
hodnocen jako diletant, zejména co se týče jevištního projevu. Díky tomu však, že 
neměl mimo ochotnických představení herecké zkušenosti ani školení, se jeho projev 
postupně stal velmi osobitým autorským vyjádřením (což platí i o Jiřím Šlitrovi, avšak 
šanson byl doménou spíše J. Suchého coby zpívajícího básníka/autora textu). V 
Suchého autorském zpěvu se uplatňuje jakýsi zcizovací efekt - Suchý dává svou 
interpretací posluchači nahlédnout, jak je píseň napsaná a co stojí za jejím textem. 
Nepředvádí, ale pouze naznačuje, jak by se píseň měla zpívat105• Jiří Suchý o svém 
autorském projevu řekl následující: ,,[ ... ] Nedokázal jsem zazpívat mnohdy dobré texty a 
příčina byla v tom, že jsem nebyl zpěvák - byl jsem interpretem svých myšlenek a šlo 
mně vždycky jen o to, abych je co nejpřesněji sdělil. A takhle jsem dovedl tlumočit jen ty 
autory, kteří byli stejné krevní skupiny, jak se říká. Byli to V+ Tf', byl to Kainar, 
Horníček a taky Pavel Kopta. ,,106 
Jiří Suchý tvrdí, že mu k ovládnutí textařského řemesla napomohla žánrová rozmanitost 
písniček, k nimž své texty psal: "Rock'n 'roll mně jako textaři přece jen trochu 
ubližoval. [ ... ] Pokud jsem dělal nějakou písničku, byla textově vždycky velice prostinká 
- to prostě neuneslo nějaký kultivovanější text. Skutečně jsem začal textařit až v době, 
kdy rock'n 'roll ustupoval- to jsem se začal pokoušet o texty jako Blues touhy po světle, 
kde jsem se snažil něco říci, klást nějaké myšlenky,,107. Inspirován básněmi Vítězslava 
Nezvala z konce dvacátých let, vytvářel si (či objevoval) svou textařskou metodu, v níž 
se překvapivé básnické obraty mohou uplatnit proto, že text nejde nutně cestou přísné 
logiky. Takto se jeho texty staly jednak poetičtějšími, jednak i zpěvnějšími. Pokud 
shledal, že se text stává příliš popisným, "obdařil" jej ostrým střihem. S přesvědčením, 
že by bylo chybou podceňovat citlivost prostého člověka, rozhodl se nenadbíhat tzv. 
104 KALINA, Ján: Svet kabaretu. 1. vyd. Bratislava: Obzor, 1966. s. 426. 
105 Z přednášky Přemysla Ruta Dramaturgie písničky, DAMU 2007/2008. 
106 SUCHÝ, Jiří: Vzpomínání (od Reduty k Semaforu). 1. vyd. Praha: Melantrich, 1991. s. 79. 
107 DLOUHÁ, Nina, SUCHÝ, Jiří: Od Reduty k Semaforu -1956-1962. Melodie 12/1970. s. 361. 
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lidovému vkusu, který bylo podle oficiálních norem záhodno ctít. Inspirací mu byl také 
humor a zvukomalebnost textů Voskovce a Wericha. 108 Suchého vynalézavé texty 
v šedesátých letech pozvedly obecně laťku textů písní mnoha autorů a různých žánrů. 
Jiří Suchý je typem šansoniéra, který k písni nesměřuje skrze herecký projev, ale skrze 
básnický text a jeho sdělování. Mnohé písňové texty Jiřího Suchého lze nazvat 
zhudebněnými básněmi a coby básnické sbírky vycházejí tyto texty knižně; podle L. 
Dorůžky se "přiblížily moderní poezii patrně nejvíc ze všech souborů písničkových textů 
naší historie,,109. 
Počátkem šedesátých let napsal hudební kritik Jiří Pilka, že "v Semaforu můžeme slyšet 
hudbu rozvrstvenou od kupletu až k rocku, od kovbojských intonací až k české 
lidovce" II 0. Souvisí to s již zmíněným faktem, že písničky Semaforu šedesátých let 
nejsou bezprostředně svázány s dějem her, zejména pásma Zuzana je sama doma ad. lze 
považovat za jakýsi divadelně stylizovaný koncert. Od smrti Jiřího Šlitra je však tato 
situace poněkud odlišná, neboť písně dvojice Ferdinand Havlík - Jiří Suchý souvisejí 
s inscenacemi nepoměrně více. Žádné z pozdějších písní se už nepodařilo prosadit se 
mimo svůj divadelní kontext (což však někteří připisují menší melodické výraznosti 
Havlíkových písní II 1). Přesto nelze říci, že by byl šanson doménou semaforské tvorby 
v některém období, ač mělo toto divadlo nesporný vliv na vývoj českého šansonu a 
významně přispělo k domácí šansonové produkci. Šansony vždy představovaly pouze 
jednu část písňové tvorby Semaforu, zato je to však tvorba rozvíjená kontinuálně od 
počátku jeho existence až do současnosti. 
108 SUCHÝ, Jiří: Život neníjenom legrace (i když většinou ano). 1. vyd. Štíty: Veduta, 2007. s. 138-
139, 150. 
109 DORŮŽKA, Lubomír: Panoráma populární hudby 1918/1978 aneb Nevšední písničkáři všedních dní. 
1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1981. s. 218. 
110 PILKA, Jiří: Malé scény - kudy kam? In Taneční hudba ajazz 1968 -1969. Praha: Editio Supraphon, 
1968. s. 55 - 56. 
111 KOTEK, Josef: Dějiny české populární hudby a zpěvu 19. a 20. století. [Díl 2] 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. s. 316. 
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4.5.6. Hana Hegerová 
Hana Hegerová se jako zpěvačka uvedla poprvé v roce 1958 v angažmá v divadle 
Rokoko. Do té doby působila na Slovensku především jako herečka a zpívala pouze 
příležitostně. Díky repertoáru Rokoka sestávajícímu převážně z her s písničkami a také 
díky autorům, kteří pro ni napsali první šansony, se právě tady stala uznávanou 
interpretkou šansonů. Pavel Kopta s Jiřím Šlitrem pro ni v době jejího působení v 
Rokoku napsali "první zjejích velkých šansonů"ll2, cirkusáckou baladu Dnes naposled. 
V té době nazpívala i další své dodnes známé šansony, např. Obraz Doriana Graye nebo 
Milord. V Rokoku se seznámila se svým budoucím dvorním skladatelem šansonů 
Petrem Hapkou a rovněž s režisérem Jánem Roháčem, který byl po určitou dobu jejím 
životním partnerem a v roce 1965 přišel s nápadem sestavit recitál, v němž se H. 
Hegerová představila společně s Miroslavem Horníčkem. Recitál byl uveden 
v Semaforu a nesl název H & H. Hana Hegerová měla svými písněmi pouze doplňovat 
Horníčkův vlastní pořad, brzy se mu však stala rovnocennou jevištní partnerkou. Písně, 
dříve vybírané tak, aby se strefily do Horníčkova tématu, se posléze staly hlavní linkou 
pořadů a Miroslav Horníček pak psal naopak spojovací texty k písníml13 . 
Od roku 1962, po třech letech strávených v Rokoku, působila Hana Hegerová v divadle 
Semafor. Zde pro ni Jiří Suchý a Jiří Šlitr napsali mimo jiné rovněž dodnes známé 
šansony Študent s rudýma ušima a Zlá neděle. Zlou neděli původně zpíval jako 
autorskou píseň Jiří Suchý. Když ji pak měla zpívat Hegerová, oba autoři text i hudbu 
na její přání mírně přepracovali (nahrávka této písně je dostupná jak v podání J. 
Suchého, tak H. Hegerové a lze na nich dobře vysledovat rozdíly mezi autorskou a 
neautorskou interpretací). Stejně tak i další šansony známe v podání Jiřího Suchého i 
Hany Hegerové, např. písně a Blázen a dítě či Barová lavice. Mezi Hegerové šansony 
112 DORŮŽKA, Lubomír: Panoráma populární hudby 1918/1978 aneb Nevšední písničkáři všedních dní. 
1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1981. s. 224. 
113 LOUKA, Petr: Vaše Hana Hegerová. 1. vyd. Řitka: Daranus, 2007. s. 45 - 46. 
63 
patřil také zpívaný monolog Tety Brockefellerové z Liverpoolu ve hře Dobře placená 
procházka (1965) nebo šanson Z mého života (Zuzana není pro nikoho doma, 1963). 
V Semaforu navázala Hana Hegerová spolupráci s textaři Petrem Radou a zejména s 
Pavlem Koptou. 
Ač nazpívala stovky písní tohoto žánru, nemá H. Hegerová termín "šanson" příliš ráda: 
"Raději používám "píseň tf. Vždyť to, co dělá píseň písní, je síla zpěvákovy výpovědi a 
nemusí být ani v jednom určitém žánru. Jistě, mám ráda francouzskou kulturu a k té 
šansony nedomyslitelně patří, ale stejně tak ráda zpívám německy, česky či 
slovensky. ,.1 14 
Mimo jiné i díky tomu, že byla Hana Hegerová schopna zpívat šansony také v jiných 
jazycích než v češtině, mohla se krátce prosadit v zahraničí, bohužel jen do doby, než se 
po sovětské okupaci nakrátko nedávno otevřené hranice opět uzavřely. V polovině 
šedesátých let dostala nabídku k vystupování ve stuttgartském kabaretu, posléze i 
v dalších divadlech a kabaretech v Německu (mezitím opustila Semafor, neboť koncertů 
v zahraničí bylo čím dál víc). V roce 1966 ji v Praze slyšel zpívat ředitel pařížské 
Olympie Bruno Coquatrix a nabídl jí v Olympii koncert, který s úspěchem uskutečnila 
v roce 1967. Následovala nabídka půlroční stáže ve škole Bruna Coquatrixe, během níž 
pak Hegerová poznala několik velkých osobností francouzského šansonu (G. Bécauda, 
Ch. Aznavoura ad.). 
Po srpnové okupaci v roce 1968 se vrátila domů za rodinou a za krátký čas ztratila 
možnost vyjíždět na koncerty za hranice. Přesto se rozhodla neemigrovat a zůstat se 
svými blízkými v tehdejším Československu, odmítla nabídky z Francie i z Německa. 
Jako důvod uvádí mimo jiné i to, že by jí v zahraničí nikdo nenapsal takové texty, jaké 
byla zvyklá zpívat. Textaře si vybírala vždy velmi opatrně, dbala na to, aby jí text písně 
stoprocentně seděl (ke každé písni přistupuje bezesporu velmi pečlivě - text si doplňuje 
114 LOUKA, Petr: Vaše Hana Hegerová. 1. vyd. Řitka: Daranus, 2007. s. 39. 
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podrobnými poznámkami, aby mohla do interpretace přenést myšlenkové přesahy textu, 
tvrdí, že si musí stát za každou slabikou 115). Bohužel textař Petr Rada v roce 1977 
emigroval a Pavel Kopta v roce 1988 předčasně zemřel. Od konce osmdesátých let pro 
ni píše texty šansonů Michal Horáček, většinou ve spolupráci se skladatelem Petrem 
Hapkou. 
Kritik F. Horáček napsalo recitálu Hany Hegerové po jejím návratu do Semaforu v roce 
1970: "První dáma našeho šansonu [ ... ] dokáže zachovat půvab melodických částí, 
dokáže je "zpívat"; sděluje s plnou srozumitelností a naléhavostí obsah textu - a 
přidává pro šanson typický, a mnohdy rozhodující podíl interpretační: cit, mimiku, 
dynamiku hlasu a pohybovou techniku. [ ... ] Herecká škála zůstává stejně bohatá a 
pohybuje se dále ve funkčních extrémech. ,.1 16 Podle Lubomíra Dorůžky ale její mimika 
a gesto zůstávají velmi střídmé, H. Hegerová pracuje ,,především hlasem, jeho barvou, 
kterou dovede mnohonásobně měnit, výrazem a dikcí. [ ... ] Vytváří dramatické obrázky, 
v nichž dokáže vystihnout každý detail situace nebo zlom nálady. ,,117 Hegerová 
ztvárňuje šansony jako herecké monology, v její interpretaci se objevuje sentiment, 
frivolita či bojovnost (v písni Milord uplatňuje dvě polohy, je plačtivá i frivolní). Hana 
Hegerová natáčí desky velmi zřídka, především z důvodu své "vyhlášené náročnosti na 
kvalitu hudby a textu"ll8. V poslední době proto často vycházejí spíše reedice jejích 
starších nahrávek a výběrová CD. 
liS LOUKA, Petr: Vaše Hana Hegerová. 1. vyd. Řitka: Daranus, 2007. s. 70 a 85. 
lI6 HORÁČEK, František: Návrat Hany Hegerové. Aktuality Melodie, 21. 5. 1970. s. 2. 
ll7 DORŮŽKA, Lubomír: Panoráma populární hudby 1918/1978 aneb Nevšední písničkáři všedních dní. 
1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1981. s.225. 
118 ŠEFL, Milan: Šansony a recitály Hany Hegerové. Týdeník Rozhlas 45/2006.Intemetový odkaz: 
http://www.radioservis-as.czlarchiv06/4506/45porid.htm 
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4.5.7. Autoři šansonů Pavel Kopta, Jaroslav Jakoubek a Jiří Bulis 
Jméno textaře Pavla Kopty a skladatele a textaře Jaroslava Jakoubka se pro líná dějinami 
divadel malých forem už od jejich počátků koncem padesátých let. Jiří Bulis naproti 
tomu patří k mladší generaci, skládal písně pro malá divadla let sedmdesátých a 
osmdesátých. 
Pavel Kopta byl před Jiřím Suchým textařem, který psal písně spolu s Jiřím Šlitrem. 
Tyto písně byly součástí repertoáru Reduty. Pavel Kopta patřil k zakladatelům Divadla 
Na zábradlí, autorsky se podílel např. na písních k inscenaci Kdyby tisíc klarinetů 
(hudbu napsal Vladimír Vodička). S Vladimírem Vodičkou napsali řadu šansonů pro 
Ljubu Hermanovou, např. Písnička z pouti. Poté psal Kopta písňové texty pro různá 
divadla, mimo jiné i pro Semafor. Po Ljubě Hermanové se interpretkou jeho šansonů 
stala zejména Hana Hegerová, která vydala několik alb sestavených výhradně 
z Koptových textů (např. Lásko prokletá). Hegerová nazpívala např. Koptovu českou 
verzi francouzského šansonu Milord. Kopta psal české překlady či parafráze dalších 
francouzských šansonů z repertoáru E. Piaf, Ch. Aznavoura, G. Bécauda, G. Brassense, 
J. Brela či L. Ferrého. 
Jaroslav Jakoubek prošel koncem let padesátých a v letech šedesátých několika 
stěžejními divadly malých forem jako skladatel i jako textař. Nechyběl v Redutě, 
v Divadle Na zábradlí, v Paravanu ani v Rokoku. V některých případech napsal hudbu i 
text písně, někdy své písně i zpíval. Nebyl však výhradně autorským písničkářem, jeho 
šansony zpívali např. Ljuba Hermanová, Alena Havlíčková, RudolfPellar, Jan Faltýnek 
a další (psal však i písně pro zpěváky pop-music). Jaroslav Jakoubek ale v mnoha 
případech psal písně i ve spolupráci s jiným textařem či skladatelem. Zhudebňoval 
rovněž verše, zejména Františka Gellnera. Tento básník lákal už kabaretiéry po první 
světové válce (např. Červenou sedmu), v Jaroslavu Jakoubkovi však našel 
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"kongeniálního skladatele" I 19 • Jakoubek se v roce 1969 spojil s několika dalšími tvůrci 
a interprety šansonů při přípravě pořadů skupiny Šanson. Po různých zákazech činnosti 
za normalizace směl znovu svobodně vystupovat a publikovat až po roce 1989. Nadále 
vystupoval se skupinou Šanson, a to až do své smrti v roce 1993. 
Jaroslav Jakoubek se také spolu s několika přáteli zasloužil o zapsání písňových textů 
básníka Josefa Kainara ze třicátých a čtyřicátých let, psaných na převzaté, většinou 
americké melodie. Kainar psal jak volné překlady, tak texty pouze inspirované 
cizojazyčným originálem, a rovněž vlastní texty (psal i šansony, ovšem až později, v 60. 
letech). Tyto české verze swingových písní byly těsně po válce zejména mezi mládeží 
velmi oblíbené, avšak Kainar jako autor zůstával dlouho v anonymitě. O jejich vydání 
ani přihlášení k autorské ochraně se nijak nestaral, proto byla teprve v šedesátých letech 
Jakoubkem a jeho spolupracovníky pracně zachycena původní podoba textů na základě 
Kainarova rozpomínání i vzpomínek jeho vrstevníků12o. Písně pak byly v roce 1969 
vydány na desce. 
Jiří Bulis vystudoval skladbu a s malými divadly začal spolupracovat v sedmdesátých 
letech jako autor scénické hudby (zpočátku pro inscenace Bolka Polívky v Divadle na 
provázku, později pro HaDivadlo). Poté pro divadlo začal skládat i písně. Své šansony, 
k nimž psal někdy rovněž text, nenapodobitelným způsobem interpretoval: "Jeho hlas 
nebyl silný, ani podání nebylo zvlášť působivé pro nějaký široký okruh diváků. Ale pro 
ty, kteří ho znali, bylo přes ráčkování, chvějivý hlas a nepříliš velký rozsah 
nepřekonatelné,,121. V jeho hlase byla silně přítomna melancholie (např. v nahrávce 
písně Anděl radosti). Často také zhudebňoval básně, velmi úspěšně například zhudebnil 
verše Jaroslava Seiferta. 
119 RUT, Přemysl: Písničky /Eseje se zpěvy/o 1. vyd. Brno: Petrov, 2001. s.337. 
120 KOTEK, Josef: Muzikantské návraty Josefa Kainara, Melodie 6/1988. s. 16. 
121 GOLDFLAM, Arnošt - booklet k CD Tiché písně. Praha: Bonton, 1998. 
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4.5.8. Šanson, věc veřejná 
Brzy po invazi vojsk do Československa se sešli šansoniéři Jaroslav Jakoubek a Alena 
Havlíčková a vznikla myšlenka vytvořit pořad, který by na tuto situaci reagoval. Ke 
spolupráci přizvali další dvě osobnosti šansonu, herce a zpěváka Rudolfa Pellara a 
skladatele a klavíristu Milana Jíru. Jejich spolupráce začala sice už dříve, ale byla spíše 
příležitostná. V polovině šedesátých let se mimochodem šansoniéři Havlíčková a Pellar 
a skladatelé Jakoubek a Jíra sblížili s Josefem Kainarem. Kainar pak pro ně, a zejména 
pro Alenu Havlíčkovou, napsal řadu zajímavých šansonových textů. 
První pořad s šansony i mluveným slovem s názvem Písničky pod vobraz se uskutečnil 
půl roku po srpnové invazi, 21. února 1969 v Umělecké besedě v Alšově výstavní síni 
(odtud název pořadu). Skupina proklamovala podle slov Milana Jíry "svobodu, slušnost, 
demokracii a příjemný život" 122. Další pořady skupiny Šanson se jmenovaly Písně a 
písničky, Píseň pro můj hlas, Patřím k tobě, Variace, Kantoři a študáci, Živá voda, 
Šanson 90, Šanson, věc veřejná. Časté změny názvu byly způsobeny zákazy činnosti, 
které skupinu postihovaly. Tímto způsobem se podařilo udržet kontinuitu jejich 
vystupování až do roku 1989. Pořady mají stále své příznivce, a tak se pod názvem 
Šanson, věc veřejná konají doposud. 
V repertoáru jsou zastoupeny původní české šansony a šanson německý (zejm. Brecht) 
a francouzský (z repertoáru Brela, Brassense, Bécauda ad.). Ze starší české tvorby tvůrci 
občas zařadí písně Červené sedmy, Karla Hašlera a Osvobozeného divadla, z pozdějších 
autorů se často objevují jména Jaroslav Jakoubek, Petr Rada, Ivo Štuka, Jaroslav 
Vedral, Ivan Wemisch ad. Autorem hudby k velké části písní je Milan Jíra. 
Snahou tvůrců je, aby každý pořad byl jiný. Kupříkladu Rudolf Pellar má na repertoáru 
asi stovku písní (k známým šansonům zjeho repertoáru patří např. Atomová pohádka, 
122 ŠMOLÍK, Jan: Šanson, věc (skoro) veřejná. Hudební rozhledy 3/2001. s. 21. 
68 
Pardon, já musím a S buřinkou v ruce autora Jana F. Fischera ad.), které do konkrétního 
pořadu vybírá tak, aby korespondovaly se současnou situací l23 • Aktuálnost zajišťuje 
také Jan Petránek svými politickými komentáři. Ve snaze vyjadřovat se k politické 
situaci si tato skupina od počátku zvala do svých pořadů politické komentátory. 
Zpočátku to byl rozhlasový redaktor Miroslav Pátek, který později doporučil svého 
kolegu Jana Petránka. Petránek je však mnohostrannou osobností, takže nepíše jen 
politické komentáře, ale také texty písní, fejetony a povídky. 
J. Petránek patří spolu sR. Pellarem a M. Jírou k nejstarší, zakladatelské - a dodnes 
činné - generaci skupiny Šanson. Se skupinou dále v průběhu let spolupracovali např. 
šansoniérka Ljuba Hermanová, herci Ilja Racek, Jiřina Jirásková, Jan Faltýnek, Libuše 
Švormová, publicista Karel Kyncl, básník Ivo Štuka a mnozí další. Od svého návratu do 
Prahy v devadesátých letech v pořadech Šanson, věc veřejná občas vystupuje i Soňa 
Červená, dříve operní pěvkyně, dnes herečka a recitátorka melodramůl24 . Z mladých 
šansoniérů se zde pravidelně objevují Tereza Duchková, Marta Balejová a Filip Sychra. 
4.5.9. Šanson v době normalizace 
V 70. letech dále ve spojení s divadlem působili většinou jen ti šansoniéři, kteří začínali 
svou kariéru už dříve, v době rozkvětu divadel malých forem. V ostatních případech 
došlo k zpřetrhání vazeb českých písničkářů s divadlem, což způsobil do jisté míry 
vládnoucí režim. Většině malých divadel byla v 70. a 80. letech omezována činnost, a 
pro písničkáře zůstalo často jedinou možností vystupovat ve studentských klubech, 
příležitostně v menších kulturních střediscích a na dalších spíše neoficiálních hudebních 
akcích. Zcela svobodně se česká folková hudba mohla opět rozvíjet až po roce 1989. 
123 Podle osobního rozhovoru s Rudolfem Pellarem. 
124 ŠTÍPKOVÁ, Miroslava: Soňa Červená - nikde nejsem šťastnější než najevišti. Harmonie 7/2007. 
www.muzikus.cz 
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Typickým příkladem je autorská dvojice Vodňanský - Skoumal, která v roce 1969 
vystoupila v Činoherním klubu s pásmem písní, pseudopřednášek a dalších textů 
S úsměvem idiota (zde už autoři nehledali záminku pro uvedení písně tak jako např. 
Semafor v pásmech Zuzana je sama doma ad., písně byly zcela bez vysvětlování 
kladeny vedle mluvených pasáží jako jakási koláž125). Dvojice se stala populární "díky" 
invazi vojsk do Československa, neboť tytéž písně a texty, které dříve prošly bez 
většího ohlasu, se náhle v absurditě nastalé situace strefily do aktuální potřeby publika. 
Nešlo zde přitom o politickou satiru ani otevřený protest, spíše o hru se znejistěním 
diváka, zda je produkce míněna vážně či jako parodie, popř. o jaký žánr vlastně jde. 
V pásmu S úsměvem idiota byl zařazen i šanson Maršálové, který působil jako 
metaforický obraz srpnové okupace (v podstatě nechtěně, neboť to byli spíše diváci, 
kteří si do této písně vkládali aktuální významy) a stal se erbovní písní po srpnové doby. 
Dvojici byla postupně zakazována činnost, po vyhazovu z Činoherního klubu objížděla 
se svým programem různé kluby, až nakonec v 80. letech zanikla. 126 
Tvorba dalších písničkářů patří do kontextu různých hudebních žánrů a není již spjata 
s divadlem. Ideu šansonu však naplňují svými texty a autentickou interpretací (např. 
Karel Kryl, Jaroslav Hutka, Jan Burian, Jiří Dědeček, Karel Plíhal, Jaromír Nohavica). 
Karel Kryl přispěl svými protestsongy (Bratříčku, zavírej vrátka, Podivná ruleta atd.) 
k atmosféře doby po srpnu 1968. Jeho naléhavou a bolestně prožívanou interpretaci lze 
právem označit za šansonový prvek jeho projevu. Jeho písně však byly zakrátko 
zakazovány. V roce 1969 Kryl emigroval do západního Německa. Také dalším 
písničkářům, které lze zahrnout do kontextu šansonu, byla zakazována činnost (např. 
Hutka, Merta, Třešňák - členové písničkářského sdružení Šafrán). 
125 Z přednášky Přemysla Ruta Dramaturgie písničky, DAMU 2007/2008. 
126 D" č I v v v 1989 vOJlce za a a nacas vystupovat opetovne po roce . 
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Prvky šansonu se objevovaly také v repertoáru písničkářky Dagmar Andrtové -
Voňkové a skupiny Skiffle Kontra pod vedením bratrů Jiřího a Petra Traxlerových 
(skupina se zabývala stylizovaným folkem, trubadúrskou a žákovskou poezií ad.). 
Mladšími písničkáři, kteří začali svou dráhu až po roce 1968, byli Karel Plíhal, Jaromír 
Nohavica a dvojice Jan Burian - Jiří Dědeček. Tato dvojice se později rozpadla, J. 
Burian se věnuje mj. zhudebňování poezie, Jiří Dědeček překládá francouzské šansony. 
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5. ZAVER 
5.1. Shrnutí 
Je třeba zdůraznit, že šanson vznikal původně v divadelním kontextu (kabaret, divadelní 
inscenace) a jeho pozdější osamostatnění ve filmu, rozhlase a nahrávkách je jeho až 
druhotnou odvozenou existencí. 
V evropském i českém kontextu byla většina šansoniérů - autorů i interpretů - herci či 
hudebníci s divadelnickou ambicí (Nový, Suchý, Hermanová, Hegerová ad.). Dokládá 
to skutečnost, že šanson je vedle textu a zpěvu bytostně zakotvený v herecké akci. 
Zároveň je třeba říci, že i ryzí básníci (J. Kainar) či písničkáři (K. Kryl, J. Nohavica) 
dotvářeli jeho podobu. 
5.1.1. Tvorba 
Parodie a satira nejrůznějšího druhu, sledující někdy francouzské a německé vzory, 
vznikaly v Červené sedmě (Červený, Bass ad.). Mimo vlastní texty se zde zhudebňovaly 
i Šrámkovy, Dykovy, Bezručovy či Sládkovy básně. Dramatické a sentimentální 
šansony psal sám Jiří Červený. Jako vyhraněné osobnosti s odlišnou tvůrčí poetikou se 
jeví ve stejné době působící první tvůrci českého šansonu Jiří Červený a Karel Hašler. 
Hašlerovy písně o staré Praze se staly značně populárními. V souladu s duchem doby se 
zároveň věnoval i textům vlasteneckým vojenským, protiválečným a politickým. 
Jazz pronikl do tvorby V+W, E. F. Buriana i Harryho Macourka v Divadle Satiry a do 
kontextu divadelního šansonu řadí tyto osobnosti spojitost písní s dějem hry, témata 
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textů (protiválečně, politické či vlastenecké), v řadě případů díky interpretům šansonový 
způsob zpěvu a také navazování na kabaretní typy před rokem 1918 (literární kabaret). 
Po 2. světové válce, a zejména v 60. letech byla šansonová tvorba spjata s působením 
divadel malých forem, a to jak výhradně písničkových scén, tak divadel uvádějících 
hudební komedie. K rozvoji šansonu přispěly početnou novou tvorbou, hudebně 
čerpající z aktuálních trendů a textově navazují např. na V+W. Divadla 60. let jsou 
spjata s šansonovou tvorbou Jiřího Suchého, Jiřího Šlitra, Jaroslava Jakoubka, Pavla 
Kopty ad. 
Stejně jako jinde v Evropě i v českém šansonu se objevují písně s politickým, 
protiválečným, vlasteneckým či jinak aktuálním námětem. To, že šansony vznikají 
přímo z ducha doby a z pocitů přímých aktérů, platí i pro české prostředí, a to jak pro 
textovou, tak i hudební složku písní. 
Milostné, lyrické obrazy však k českému šansonu také neodmyslitelně patří. Suchého či 
Kainarovy zhudebněné básnické texty o lásce či epické vypointované obrazy 
ze všedního života patří k trvalým hodnotám české populární hudby vůbec. 
5.1.2. Interpretace 
Jedním z prvních interpretů svých písní byl Karel Hašler, který s písňovým programem 
objížděl celou zemi. Některé šansony zpívali autorsky také členové Červené sedmy, 
avšak písně psali také pro jiné členy souboru. Osobité interprety pak nalezneme 
v meziválečném období. Oldřicha Nového, jehož vzorem byl Maurice Chevalier, 
charakterizuje stylizovaný, mírně sentimentální projev. R. A. Dvorský, spjatý zejména 
se swingem a taneční hudbou, dokázal využít ke svému projevu mikrofon. Dvorský 
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čerpal z možností nové techniky, zvýraznil emocionalitu svých písní, a navazoval tak 
skrze sdělení textu těsnější kontakt s publikem. 
Jak v době první republiky, tak po roce 1945 se v interpretaci šansonů uplatňovaly 
zpěvačky s hereckým talentem. Zatímco se ještě v Červené sedmě rozlišovaly zpěvačky 
typově pro zpěv lyrických šansonů (Inka Gollwellová, Milada Filaunová) a 
dramatických šansonů (Helena Škrdlíková, Jarmila Kronbauerová), tak v 2. polovině 
20. století představují někteří šansoniéři již jeden univerzální typ schopný všech 
výrazových poloh (Ljuba Hermannová, Hana Hegerová). Jeho první představitelkou v 
1. polovině 20. století byla fenomenální Lída Pírková-Theimerová. Někteří autoři psali 
písně přímo pro specifický hlas a typ osobnosti šansoniéra (např. pro Hermanovou psali 
Šlitr, Štancl, Uhde, Suchý, Kopta nebo Jakoubek, pro Hegerovou Šlitr, Rada, Kopta, 
Horáček či Hapka aj.). Především Hana Hegerová pak pozvedla český šanson na 
evropskou úroveň. 
Podobně jako o šansonu v jiných zemích, tak i v českém prostředí platí, že žil 
především v kabaretu a tzv. divadlech malých forem. Nedá se však říci, že lze sledovat 
nějaký vývoj, nějaký souvislý sled příčin a následků. V některých případech můžeme 
sledovat přímou návaznost na šansonové vzory v zahraničí (Červená sedma x německé 
a francouzské kabarety počátku 20. století, Nový x Chevalier, Piaf x Hegerová) 
V podstatě je však možné razit tezi, že žádná vývojová linie šansonu se v podstatě nedá 
sledovat, protože každý šansoniér, jak tvůrce, tak interpret, je ve snaze po pravdivosti a 
přesvědčivosti výpovědi originálem, který nemá předchůdce ani následovníky. 
Korespondence s ideou šansonu jako originálního ztvárnění určitého námětu je zde 
evidentní. 
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5.2. Směřování současného šansonu 
Současná podoba šansonu do určité míry odpovídá obecné situaci v umění a kultuře. Od 
70. let je v umění spatřována nová situace, která byla označena jako postmoderní. Jejím 
základním znakem je rezignace na modernistické ideály racionality, pokroku, novosti a 
originality. Pojem postmoderna ,,začal fungovat jako věcné střechové označení 
stylových tendencí, které nastupují takřka ve všech druzích umělecké tvorby [ ... ],,127. 
V hudbě je postmoderní pocit charakterizován výraznou stylovou pluralitou, kdy si 
umělec může vybírat z hudby celého světa, všech stylů a historických epoch, aniž by byl 
přitom omezován jakoukoliv hodnotovou hierarchizací. Všechny inspirace si jsou 
rovnocenné a vzájemné prolínání protikladných stylů a žánrů je typickým 
postmoderním znakem. 
Také šanson v této situaci změnil svou podobu. Čistý typ šansonu ve své klasické 
podobě a divadelní prostředí se již v podstatě neobjevuje (existují však výjimky, např. 
Ester Kočičková, která se programově k šansonu hlásí), pokud se nejedná o retro-
kabaretní představení nebo šansonové recitály. Šanson je dnes útvarem, který se 
pohybuje na hranicích různých žánrů, či lépe řečeno vstřebává do své hudební složky 
nejrůznější stylové odnože moderní populární hudby. To dokazují i festivaly, které se 
specializují na šanson, např. každoročně pořádaný Festival autorského šansonu. 
Škála těchto stylových tendencí se pohybuje od osobitě pojatého folku (Radůza, 
Jablkoň, V ác1av Koubek), přes rockový základ (Traband, Hm ... ), alternativu (Dagmar 
Andrtová - Voňková) a popový mainstream (autorská dvojice Hapka - Horáček) až 
k latinsko-americkým rytmům a blues (Z. Navarová a Koa). Lze říci, že autoři i 
interpreti se šansonu dotýkají z různých stran, které vykrystalizovaly zjejich výchozího 
127 FUKAč, Jiří: Česká hudební avantgarda a postmoderna: ideál a skutečnost. Opus Musicum 10/1990. 
s. 300 - 305. 
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hudebního žánru. Je třeba říci, že ač byl český šanson poznamenán totalitním systémem, 
jeho vývoj i současné tendence se shodují se situací v zahraničí. Vývojový oblouk, 
kterým šanson ve dvacátém století prošel, je tedy výsledkem vývoje kultury a umění, 
který překračuje hranice jednotlivých států, aniž by se však přitom dostávala do pozadí 
národní specifika. 
Tím, že současný vyvíjející se šanson už není do té míry jako dříve spjat s divadelním 
prostředím ani s populární hudbou, a kritéria profesionality jsou tím posunuta, je 
v oblasti písničkářství čím dál víc běžný autorský zpěv. Zážitek z osobitosti 
písničkářova projevu je zde podstatnější než zážitek z estetičnosti jeho zpěvu. Písničkář 
je ve většině případů autorem hudby i textu a na něm záleží i konečná podoba písně na 
jevišti či koncertním pódiu. 
To vše se však týká pouze hudby a prostředí, v kterém se šanson vyskytuje. Jeho 
základní definice jako žánru spočívajícího na divadelním rozměru a v textovém sdělení 
se nemění. Rozostřují se pouze dříve pevněji dané hranice žánru z hlediska hudby. 
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RESUMÉ 
Šanson Je charakterizován jako píseň, která předává určité sdělení. Proto je 
nejdůležitější složkou text a citlivá, osobitá interpretace. Interpret vyslovuje emoci 
prostřednictvím hudby, textu a hereckého projevu, často se sám ztotožňuje s postavou, o 
níž zpívá. Řada autorů své šansony také interpretuje, pak se jedná o zcela osobní 
výpověď. Šanson v sobě nese herecký prvek, avšak nejde o samoúčelný efekt, nýbrž o 
prostředek k vyjádření myšlenky písně a rovněž k oslovení publika, navázání kontaktu a 
komunikaci s divákem. Je proto možné nazvat šanson divadelní písní. 
Šanson je žánrem, který se v českém prostředí objevil na počátku 20. století a zrodil se 
v kabaretu. České tvůrce ovlivnila produkce šansonů v uměleckých a literárních 
kabaretech ve Francii, v Německu a v dalších zemích. Po první světové válce zažíval 
český kabaret rozkvět, avšak brzy se přežil. Žánry typické pro kabaret, mezi nimi i 
šanson, pak našly pokračování v jiných formách umělecké produkce. V meziválečném 
období se tak šanson objevil v revuích a v politických satirách (Osvobozené divadlo), 
v hudebních komediích (Nové divadlo) i na koncertních pódiích (R. A. Dvorský). Po 
druhé světové válce se k šansonu vracejí divadla malých forem konce padesátých let a 
let šedesátých (Reduta, Rokoko, Paravan, Semafor, Večerní Brno). V této době se 
objevují i interpretky, které se na tento žánr specializují (Ljuba Hermannová, Hana 
Hegerová). Po roce 1968 se šansonové prvky uplatňují také v tvorbě folkových 
písničkářů. V současné době dochází k žánrovému rozrůzňování šansonu, pokud jde o 
hudební styl, charakteristika šansonu jako písně s plnohodnotným textem však 
přetrvává. 
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The chanson is defined as a song that transmits a concrete message. Therefore the most 
important component is the text and a sensible interpretation. The interpreter express the 
emotion at the hand of the music, the text and theatrical acting, sometimes he associates 
himself with the person that he is singing about. Many authors interpret their chansons, 
in this case it is purely personal expression. The chanson is allied with the theatrical 
character, but it can't be an end in itself effect. This character is an instrument how to 
express the idea of the song and how to get the contact with the audience. It is possible 
to narne the chanson as "theatre song". 
The chanson appeared in the Czech culture at the beginning of the 20th century, in the 
artistic and literary kabaret. The Czech authors had been influenced by the chanson in 
France, in Gerrnany and other countries. The time after the 1 st world war was the 
golden age of the Czech kabaret, but its end carne soon. The genres that were typical for 
cabaret had the continuance in the other forrns of art. The chanson has been used in the 
revue and in the satirical theatre (Osvobozené divadlo), in the musical comedies (Nové 
divadlo) and at the concerts (R. A. Dvorský). Especially the small theatres were 
interested in the chanson in the years 50s and 60s (Reduta, Rokoko, Paravan, Semafor, 
Večerní Brno). Some singers have been specialized in the chanson (L. Hermanová, H. 
Hegerová). After 1968, some characterstics of the chanson appear in the folk music. 
Contemporary, the chanson authors differs in the style of music but the mean 
characteristic of the chanson remains the same: the important role of the text and its 
idea. 
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